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I. Einführung 


Aufgabe der vorliegenden Arbeit war es, die Altarkunſt Ofe und 7 
preußens auf Dürer⸗Einfluß hin zu unterſuchen. Eine nach Durchſicht der Inven- 
tare erfolgte erſte Aufſtellung der in Frage kommenden Denkmäler wurde auf Be- 
ſichtigungsfahrten überprüft und ergänzt. Nur für das damals noch an Polen 
abgetretene Gebiet verließ ich mich allein auf die Angaben der Inventare und 
konnte außer einem einzigen, in nächſter Nachbarſchaft befindlichen Beiſpiel 
(Zudau) keine weiteren anführen. Die eingeführten Antwerpener Altäre wurden, 
obwohl fie vielfach Dürer-Einfluß aufweiſen, nicht beriidfichtigt. 

Trotzdem ift das Ergebnis der Unterſuchung eine ſtattliche Beiſpielreihe von 
Schreinaltären, die für die erſtaunlich raſche und weitreichende Auswirkung der 
Kunſt Dürers beredtes Zeugnis ablegt und die Frage aufwerfen läßt: Hat Albrecht 
Dürer, der in ſich Vergrübelte und doch ſo Weltoffene, den es aus winkligen 
Nürnberger Gaſſen hinaustrieb an den Rhein, nach Italien, in die Niederlande — 
hat er auch unſeren Nordoſten einmal zum Wanderziel erkoren? Iſt Dürer, wie 
der Kunſthiſtoriker Nikolaus Bujch') es z. B. annehmen möchte, im Winter 
1521/22 in Livland geweſen? Und wäre damit auch der in unſerem Gebiet nach— 
weisbare Dürer⸗Einfluß unmittelbarſter Art, d. h. durch perſönliches Auf— 
treten des Meiſters zu erklären? Die Vorſtellung von einem Aufenthalt Dürers 
im hieſigen Gebiet iſt ſo verlockend wie unwahrſcheinlich. Es gibt bisher keine 
Forſchungsergebniſſe, durch welche die wenig überzeugende Hypotheſe Buſchs an 
Wahrſcheinlichkeit gewonnen hätte ). Sie verliert überdies für uns an Bedeutung 
durch die Tatſache, daß bereits vor 1521 Dürer-Einfluß zu bemerken iſt, der fich 
am konkreteſten an motiviſchen Entlehnungen nachweiſen läßt. 

Dürer⸗Kupferſtiche und Holzſchnitte find es, die trotz der Weite 
des zu durchmeſſenden Raumes in ungeheurer Schnelligkeit das hieſige Kunft- 
ſchaffen befruchtet haben. So trifft man in Danzig auf einen Flügelſchrein, den 
Hochaltar der Marienkirche, der, 1511 in Auftrag gegeben, Düter⸗Vorlagen ver- 
wertet, die in eben demſelben Jahr erſt öffentlich erſchienen waren. Hier wie bei allen 
übrigen Beiſpielen ſind es faſt ausſchließlich Blätter des Marienlebens und der 
Großen und Kleinen Paſſion, die ins Farbige übertragen oder in geſchnitzte Dar- 
ftellungen verwandelt worden find. Ihr volkstümlicher Inhalt wie das Neuartige im 
Formalen machen die ſo häufige Nachahmung erklärlich. Die beſchaulich erzählende 
Bilderfolge des Marienlebens, ein Abbild des bürgerlichen Lebens, anheimelnd in 
ſeiner Sauberkeit, Schlichtheit, Natürlichkeit, wie die kraftvoll realiſtiſche und doch 
ſo beſeelte, empfindungstiefe Schilderung der Paſſion wurden nach den vielfach platt 


1) Nicolaus Buſch: Anterſuchungen zur Lebensgeſchichte Dürers. Abhandlungen der 
Herder-Geſellſchaft und des Herder-Inſtitutes zu Riga. 1931. 

2) Auch die auf Grund des Gan gi „Krakau“ in der Schedelſchen Weltchronik von 
Daniel Burckhardt aufgeſtellte Hypotheſe, Albrecht Dürer fei 1490/92 in Krakau 
geweſen, iſt lange überholt. 
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realiſtiſchen Erzeugniſſen des 15. Jahrhunderts als bildkünſtleriſcher Ausdruck 
eines neuen, verinnerlichten Lebensgefühles begierig aufgegriffen. Als Dürer dieſe 
graphiſchen Folgen ſchuf, hatte er beide Italienfahrten hinter ſich. Wenn ſich nun 
auch, wie z. B. in der Übernahme Schongauerſcher Motive, noch ſpätgotiſches 
Empfinden in ihnen ausdrückt, ſo iſt es doch genug des Neuen, das zur Nach— 
ahmung reizen konnte: die plaſtiſche Klarheit der Einzelfigur, die verfeinerte räum— 
liche Perſpektive, das Verweben der Figuren mit dem Raum, die Bereicherung in 
der Typenſchilderung oder auch koſtümliche und ornamentale Neuheiten. 

Die Tatſache, daß graphiſche Blätter in Schnitzkunſt und 
Malerei umgeſetzt worden find, ift als ſolche bereits bedeutſam. Das Klein- 
format, der Hang zur Graphik ſind für Dürer ebenſo charakteriſtiſch wie für ſeine 
Nachahmer der Zug ins Große, das Verlangen nach Farbigkeit. Die Kunſt ift 
lauter, iſt öffentlicher geworden. Dieſe monumentalen Schreinaltäre tragen ſelten 
noch den intimen Charakter des Andachtsbildes, häufig dagegen den der repråfen- 
tativen Schauſtellung. Aber dennoch — und das ift überaus aufſchlußreich —, diefe 
geſchnitzten und gemalten Bilderſerien können ihre Herkunft nicht verleugnen. So 
eine Schauwand mit vier, ſechs oder acht Bildfeldern nebeneinander erweckt den 
Eindruck kleinteiliger, faſt wirrer Vielfältigkeit. Das Auge des Beſchauers hat wie 
bei der Betrachtung graphiſcher Einzelblätter, unendlich viel zu entdecken und zu 
beobachten, ehe es ſich durchgeſehen hat. Man iſt in Deutſchland noch weit entfernt 
von der Epoche eines freien, großformigen, vereinheitlichenden Kunſtſtils. Gerade 
in ihrer Zwieſpältigkeit aber erſcheinen uns dieſe Werke als eigenſter Weſens⸗ 
ausdruck des deutſchen Menſchen jener Zeit. 


II. Beſchreibung der Altarwerke 


Bei den folgenden einzelnen Werkanalyſen werden alſo zunächſt Dürer-Ent- 
lehnungen aufzuzeigen ſein. Die Art und Weiſe ihrer Verwertung, ſowohl in 
inhaltlicher wie in formaler Hinſicht, ſoll den Sondercharakter jedes Einzelwerkes 
hervortreten laffen und damit eine Einſicht in nordoſtdeutſche, gerade zur Dürer- 
Zeit beſonders rege Kunſtübung vermitteln. 


1. Der Hochaltar der Marienkirche in Danzig. 
Der Hochaltar der Danziger Marienkirche iſt unter den gleichzeitigen Altären 


des Nordoſtens ſchon durch ſeine Ausmaße der weitaus impoſanteſte. Der Schrein 
mißt 4 m im Quadrat. Durch ein feſtſtehendes Flügelpaar verdoppelt fich diefe 
Breite, während die Höhenausdehnung durch Predella und Geſprenge um etwa 
16 m anwadft. 

Der Erhaltungszuſtand dieſes Altares ließ bis zu der vor kurzem erfolgten 
Wiederherſtellung kaum ſeine Bedeutung erkennen. Meiſtens war der von neu— 
gotiſchem Schnitzrankenwerk umwucherte Schrein mit ſeinen drei mächtigen Figuren, 
Maria zwiſchen Gott Vater und Chriſtus, durch ein Flügelpaar verſchloſſen, deſſen 
geſchnitzte Reliefs in häßlich übermaltem Zuſtand nichts von ihrer urſprünglichen 
Schönheit ahnen ließen. Ein zweites, mit den Szenen aus der Paſſion und dem 
Marienleben bunt ausgemaltes Flügelpaar hatte man an der Rückwand des 
Schreinkaſtens befeſtigt. In dunklen Kapellenwinkeln der Kirche ſtanden verloren 
und vergeſſen die Predellentafeln und ein blindes Flügelpaar. Ein Relief der 
Grablegung Chriſti war an Stelle der urſprünglichen Predellentafeln angebracht, 
das, wie der noch heute vorhandene obere Aufjag*) mit den drei Schnitzfiguren, 
dem 19. Jahrhundert entſtammt. 


Ein ſeltener Fall — das Danziger Archiv beſitzt den ſchriftlichen Vertrag 
zwiſchen den Kirchenvätern von St. Marien und dem Meiſter dieſes Schrein- 
altares ), bem Maler Michel, von dem fich auf Grund alter Danziger Chroniken 
und archivaliſcher Notizen ein anſchauliches Lebensbild entwerfen ließe 5). Hier fei 
nur ſo viel erwähnt, daß dieſer aus Augsburg eingewanderte Maler während der 
Reformationswirren in Danzig als Agitator auftrat, ſo daß der Rat ihn 1523 
verwarnte und 1526 auswies, um ihm, auf Fürſprache eines polniſchen Biſchofs, 
allerdings 1527 bereits den Aufenthalt wieder zu geſtatten. Während dieſer Ver- 
bannung hat Michel ſich wahrſcheinlich in Krakau aufgehalten. Seit der Ent— 
ſtehungszeit des Danziger Hochaltares (1511—1517) muß Maler Michel einen 


3) Neuerdings entfernt. 
. ዓ Arkd. Archiv der Marienkirche Danzig, Nr. 9 Bl. 24/27, 


5) Bal. S. 77, W. Droſt: Danziger Malerei. Vom Mittelalter bis zum Ende des 
Barock 1938. 
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regen Werkſtattbetrieb in Danzig unterhalten haben, der feinen Ruf über Weft- 
und Oſtpreußen bis nach Pommern trug. Von einem Lauenburger Altar find wir 
nur durch den urkundlich vorhandenen Vertrag unterrichtet °). Dagegen haben fich 
verſchiedene Altarwerke, die während des zweiten und dritten Jahrzehnts des 
16. Jahrhunderts aus ſeiner Werkſtatt hervorgegangen oder unter ihrem Einfluß 
entſtanden ſind, erhalten und werden im folgenden beſchrieben. Die zehn für die 
Rückwand des Danziger Hochaltares nachträglich gemalten, zum Teil flüchtig hin- 
geſchmierten, zum Teil in ihrer porträthaften Menſchendarſtellung überraſchend guten 
Bilder ſind gleichfalls von einem Maler, der unmittelbare Beziehungen zu Michels 
Werkſtatt gehabt haben muß, wenn Michel es nicht ſelber war, der uns damit 
Zeugniſſe ſeiner ſpäteren Schaffensperiode (nach 1527) hinterlaſſen hätte. Es 
kann nicht im Sinn dieſer Arbeit liegen, feine künſtleriſche Entwicklung in aller 
Ausführlichkeit hier abzuhandeln. Nur inſofern ſich ſeine Werke unſerer Themen— 
ſtellung einfügen, kann ihrer Beſprechung Raum gegeben werden. 


Das Schnitzwerk des Hochaltares. 
(Abb. 1) 


Rankendes Aſtwerk, in das Harfen und Renaiſſance-Pokale tragende kleine 
Figuren von Königen und Propheten eingeflochten ſind, begleitet die quadratiſche 
Schreinform und ſchneidet ihre oberen Ecken und die der mittleren Überhöhung in 
flachem Bogen ab. Ein in ſeinen Überſchneidungen maleriſches Kielbogengeflecht 
bildet einen Baldachin über den majeſtätiſch thronenden drei Schreinfiguren: 
Maria zwiſchen Gott Vater und Chriſtus. Zwei in kniender Haltung 
ſchwebende Engel halten über der Heiligen-Geiſt-Taube über dem Kopf der Maria 
eine Krone. Bewundernswert fein iſt die Fülle der zierenden Kleinformen, die ſich 
hauptſächlich an den Grenzen des Schreines zu einem maleriſch wirren Formenſchleier 
verdichtet. Das Schreininnere zeigt dagegen eine ſtraffe Vertikal- und Horizontal- 
gliederung in den zu Thronwangen fåulenartig übereinander gebauten Konfolfigür- 
chen und den geradlinigen Podeſten. Die Figuren heben ſich durch ihre monumentale 
Körperhaftigkeit, zu der ein ſchwüngig ſchnittiger Faltenwurf den wirkungsvollen 
Gegenſatz bildet, in klaren und wuchtigen Umriſſen von der mit Maßwerk über⸗ 
ſponnenen Schreinwand ab. Eine über ihre Köpfe gezogene, gedachte Verbindungs⸗ 
linie bildet einen ſanften Bogen, der ſich, die Engelköpfe mit einbezogen, zu einem 
Ovalrund vervollſtändigt. Dadurch iſt die Gruppe dem rahmenden Rundungsbogen 
des Rankenwerks feinfühligſt angeglichen. 


Die glitzernden Goldgründe der in ſechs Felder aufgeteilten Flügelinnen— 
ſeiten ſind durch zierliche, Statuetten tragende Dienſte aufgeteilt, an den Seiten 
von Konſolfigürchen gerahmt und oben von einer Schnitzranke überſpannt. 
Die Außenſeiten tragen Reliefdarſtellungen, acht Szenen aus dem 
Leben Mariä: Tempelgang, Verkündigung, Geburt, Anbetung, Jeſus im 
Tempel, Chriſtus erſcheint ſeiner Mutter, Pfingſten, Tod Mariä. Bis auf letztere 
ſind ſie alle an dieſem Altar auch in Malerei ausgeführt, ſo daß man ſogar die 
gleichen Szenen geſchnitzt und gemalt unmittelbar nebeneinander ſieht, überdies 
noch womöglich in Anlehnung an eine gleiche Dürer-Vorlage. 


6) Staatsarchiv Danzig, 300 U 70, 159. 


11 


Die gegenſätzlichſten Formelemente find vertreten; am Mittel- 
ſchrein in noch augenfälligerem Nebeneinander als in den Flügelreliefs: vielfältige, 
zerſplitterte Kleinförmigkeit und plaſtiſche Wucht und Geſchloſſenheit, klar über— 
ſchaubare Aufteilung und angleichende, einrundende Zuſammenfaſſung. Aus ſolchen 
Formmerkmalen auf die Geiſteshaltung rückſchließend, läßt fih, wenig- 
ſtens andeutungsweiſe, ein Bild des damaligen Menſchen entwerfen. Wie in den 
kurvig und eckig zerhöhlten Stoffmaſſen der Gewänder die plaſtiſche Maffe als ſolche 
gleichſam aufgezehrt wird, der kubiſche Block ſich dem Raum öffnet, ſo öffnete 
ſich der Menſch der ihn umgebenden Umwelt. Aus dieſer neuen Aufgeſchloſſenheit 
heraus widmete er ſich auch den kleinſten Dingen mit der gleichen Hingabe und 
häufte im künſtleriſchen Abbild Einzelheit zu Einzelheit, daß fich, wie im Schnitz— 
rankenwerk unſeres Schreines, eine faſt verwirrende Vielfalt ergab. Daß man 
darüber die großen Zuſammenhänge verlor, verhinderte ein gleichzeitig erſtarkendes 
Perſönlichkeitsbewußtſein, das ſich in der Formenſprache eben als jene wuchtige 
Plaftigitåt der Figuren ausdrückte. So beherrſchend, wie fich diefe Körper von 
ihrer Umgebung abgrenzen, ſah ſich der mit geſteigertem Selbſtvertrauen erfüllte 
Menſch auf ſein eigenes Ich geſtellt, von dem aus er nun die Vielfalt zu einem 
einheitlichen Ganzen zu formen verſuchte. Als Ausdruck deſſen die einrundende und 
angleichende kompoſitionelle Ordnung. Dem Oval als charakteriſtiſchem Form- 
ſymbol einer moniftifchen Geiſteshaltung begegnet man am häufigſten im Barod- 
zeitalter, als die Philoſophie des Leibniz die harmoniſche Verknüpfung aller 7 
ſtanzen verkündete. Ein Streben nach Vereinheitlichung der in der Welt beſtehenden 
gegenſätzlichen Mannigfaltigkeit hat ſich aber bereits ſeit dem 15. Jahrhundert 
angebahnt, fo in der Philoſophie des Nikolaus Cuſanus (F 1464), der die Welt 
als eine Selbſtoffenbarung Gottes begriff, Gott aber als „coincidentia oppo- 
sitorum”. Kein Wunder alſo, daß uns am Schreinaltar von St. Marien bereits 
vereinzelte „barocke“ Formmerkmale begegnen. 


Eine Charakteriſierung mit Hilfe der gewohnten Stilbegriffe würde alſo lauten: 
Durchkreuzung ſpätgotiſcher, renaiſſancemäßiger und vorbarocker Stilelemente. 
Dieſe dreifache Verquickung iſt an keinem zweiten Altar unſerer Gruppe ſo anzu— 
treffen. Ein Merkmal, durch das dieſes erſte Werk aber bereits faſt alle folgenden 
im voraus mit charakteriſiert, iſt die Verwandtſchaft mit der Formen— 
ſprache des Veit Stoß mit ihren rauſchenden Faltenwirbeln und den ſorg— 
fältigſt geſchnitzten Einzelheiten. Sicher hat der Schnitzer den Krakauer Marien- 
altar gekannt mit ſeinem ähnlich ſpätgotiſch-vorbarocken Charakter. Die etwa 
20—25 Jahre fpåter liegende Entſtehung des Danziger Altares hat eine renaiſ— 
ſancemäßige Klärung zur Folge gehabt. Als Auswirkung dieſes zeitlichen Unter— 
ſchiedes allein iſt jedoch dieſer Stilwandel nicht zu begreifen. Auch Stoß hat im 
Bamberger Altar wie an Einzelſtatuen ſein Renaiſſance-Erlebnis geformt, ſich 
dabei aber einer viel weicheren, geglätteteren Formenſprache bedient. Der Meiſter 
des Hochaltares von St. Marien ſtellt ſich mit ſeiner energievollen, herben Art 
ganz auf hieſigen Boden. Aber darf man einem im Kolonialland beheimateten 
Schnitzer eine derart meiſterliche Beherrſchung des Schnitzmeſſers zutrauen? Näher 
liegt die Vermutung, Maler Michel habe einen oberdeutſchen Landsmann, der 
mit der Kunſt des Veit Stoß in Berührung gekommen war, zur Ausführung des 
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Schnitzwerkes herangezogen, deſſen tüchtiges Schaffen, hier auf fich felbft geftellt, 
den eigenwilligen nordoſtdeutſchen Stilcharakter annahm. 


Die Malerei. 
(Abb. 2—4) 


Iſt der Schrein durch die geſchnitzten und die gemalten Flügel verſchloſſen, fo 
zeigen die Außenſeiten der beweglichen und die Vorderſeiten der feſten Flügel acht 
faſt quadratiſche Bildfelder in Griſaille-Malerei; die beweglichen Flügel als 
oberen Aufſatz außerdem zwei kleine Bildfelder mit männlichen Halbfiguren. Die 
Predella beſteht aus drei Griſaille-Bildern: Marter des Johannes, Mari Ver⸗ 
ehrung und Enthauptung des Johannes. Auch auf den verhältnismäßig breiten 
Flügelkanten find Griſaillefiguren gemalt. 

Auf den beweglichen Flügeln, deren vier Felder vertikal halbiert ſind, beginnt die 
Szenenfolge mit der in drei Bildern erzählten wunderbaren Vorgeſchichte der 
Geburt Mariä (Opfer Joachims, Verkündigung an Joachim, Begegnung an der 
goldenen Pforte), der Geburt, dem erften Tempelgang, der Verlobung. Wer nun, 
dem chronologiſchen Verlauf der Geſchehniſſe entſprechend, auf dem folgenden 
Bildfeld die Darſtellung der Verkündigung und der Geburt Chriſti erwartet, iſt 
erſtaunt, dort eine weit vorausliegende Szene abgebildet zu finden, nämlich den 
Aufenthalt in Agypten. Für dieſe Umſtellung gibt es eine einfache Erklärung. Der 
Maler hat, als er aus Dürers Marienlebenfolge ſeine Vorlagen auswählte, ſcharf 
unterſchieden zwiſchen Szenen, die ausſchließlich das Leben Mariä veranſchaulichen, 
und ſolchen, in denen ihr Leben bereits mit dem des Gottesſohnes verknüpft iſt. 
Nach ſolcher Sonderung bleiben in der Tat nur die auf den Außenſeiten der be— 
weglichen Flügel gemalten als Marienlebenſzenen im eigentlichen Sinn übrig. 
Tod und Himmelfahrt Mariä hier darzuſtellen, unmittelbar vor den Paffions- 
ſzenen der Flügelinnenſeiten, auf denen die Gottesmutter wieder mit in Handlung 
tritt, muß einem ſo überlegenden Maler wie dieſem widerſinnig erſchienen ſein. 
Ihm genügten die ſieben ausgeſuchten Szenen auch bereits, um ſie auf der Acht— 
felderwand zu einem in ſich geſchloſſenen Zyklus zu vereinen. Denn konnte es ein 
ſchöneres Abſchlußbild dieſes in ſeinen Hauptetappen veranſchaulichten Frauen— 
lebens geben als die Schilderung der glücklichen Mutter? Nichts war natürlicher, 
als bei ihr beſonders zu verweilen und mit ihrem reichen und frohen Inhalt zwei 
Bildfelder auszumalen. Vier Ereigniſſe, die ſich zwiſchen Verlobung und Auf⸗ 
enthalt in Agypten abgeſpielt haben, ſind auf den feſten Flügeln dargeſtellt: Die 
Verkündigung, die Geburt, die Beſchneidung und die Anbetung der Könige, alſo 
Szenen, auf denen das Kind feine Mutter bereits aus der geiſtigen Mittelpunkt» 
ſtellung verdrängt hat und die gleichſam den Auftakt bilden für die auf den 
Flügelinnenſeiten folgende Schilderung des Lebens Jeſu. Dort iſt auf vier Bild— 
feldern, die durch eigenartige, gemalte Säulen vertikal halbiert ſind, in Bunt⸗ 
malerei dargeſtellt: Jeſus mit ſeinen Eltern auf der Flucht nach Agypten, der 
Zwölfjährige im Tempel, der zum Menſchenerzieher Herangereifte, der ſeine Mutter 
verläßt, und ſchließlich der Held der Erlöſungstat, den man dem Volk zur Schau 
ftellt, der das Kreuz trägt und gekreuzigt wird, deffen Leichnam beweint wird, und 
der glorreic wieder auferfteht. Auch hier alfo ein Lebensgang, der des menſch⸗ 
gewordenen Gottesſohnes, in ſeinen entſcheidenden Stunden. Auf den weniger zur 
Geltung kommenden Rückſeiten der feſten Flügel beſchließen die folgenden vier, in 
Buntmalerei ausgeführten Szenen, das reiche ikonographiſche Programm: Chriſtus 
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erjcheint Maria Magdalena, Chriftus erjcheint feiner Mutter, Chriftus erjcheint 
den Apofteln, die Ausgießung des heiligen Geiftes. 

Daß den Malereien des Danziger Altares Dürer-Blätter als Bote 
lagen zugrunde liegen, iſt allgemein erkannt worden, denn der Maler hat ſich 
durchaus keine Mühe gegeben, ſeine Entlehnungen als ſolche irgendwie zu tarnen. 
Außer einigen Einzelblättern (Kalvarienberg 1504, Enthauptung Johannes 
des Täufers 1510, Marter des Johannes 1498 find Dürers Kleine und 
Große Paſſion, die Kupferſtichpaſſion, darunter die „Schauſtellung“ 
und die „Auferſtehung“, zwei erſt 1512 entſtandene Blätter, und in beſonderem 
Maße das Marienleben von ihm benutzt worden. Und dennoch: wer da 
glaubt, in eine ihm vertraute Bilderwelt zu ſchauen, wird überraſcht ſein über den 
fremdartigen Charakter dieſer Darſtellungen. 

Das Bildfeld mit Kreuztragung und Kreuzigung fei als Beiſpiel 
betrachtet. Die Bildfläche iſt gedrängt voll. Menſchen, Architektur, Landſchaft 
bauen ſich ine und übereinander. Aus einer vorderen, leer gelaſſenen Zone wächſt 
eine eigenartige, bildhalbierende Säule in plaſtiſcher Rundung frei auf. Dadurch 
gewinnt die dichtgefüllte Fläche ſofort Raum und in der zunächſt ſo unüberſchau— 
baren Vielfalt erkennt man bei näherem Zuſehen klare Ordnung. Den drei 
diagonal angeordneten Vordergrundsfiguren der Kreuztragungsſzene, Veronika, 
Chriſtus und Häſcher, entſprechen auf der Kreuzigun ngelaen: drei eine Gegen- 
diagonale bildende: Maria, Magdalena und ein Kriegsknecht. Dieſe 868 
Figuren bilden gleichſam eine Abſperrungskette gegen die Menge, welche ſich 
von links aus dem Stadttor wie ein Keil in das Bild hineinſchiebt. Einem präch— 
tigen Reiter, der mit den genannten Vordergrundsfiguren eine Pyramidalgruppe 
bildet, entſpricht auf der Gegenſeite eine ähnlich ſtolze Reiterfigur, aber, wie um 
den Menſchenſchub aufzuhalten, in Gegenrichtung. Sie bildet mit den Figuren 
vor ihr ebenfalls eine Art Pyramide, und auf beiden Bildhälften iſt dieſen Gruppen 
eine zweite, kleinere dazugeſellt. Unverzüglich möchte man aus ſolchem polar- 
ſymmetriſchen Bildbau auf eine verſtandesklare, nüchterne Einſtellung des 
Malers ſchließen. Hält man die Holzſchnitte daneben, aus denen die einzelnen 
Figuren zuſammengeholt ſind, die Kreuztragung und Kreuzigung aus der großen 
Paſſion und den Kalvarienberg, erkennt man das eben geſchilderte künſtleriſche 
Ordnungsprinzip um ſo deutlicher und die eigen anmutende Unbewegtheit, die es 
zur Folge hat. Wie ſehr der Maler jeden Bewegungszug innerhalb ſeiner Bild— 
kompoſitionen vermieden hat, beweiſt beſonders auffällig die Szene der Flucht, auf 
der die Geſtalt des Joſeph ſtillſtehend und nach rückwärts gewandt abgebildet iſt, 
anſtatt voranſchreitend wie auf dem Dürer-Blatt. Im Gegenſatz zu der pathetiſchen 
Bewegtheit auf Dürers Blatt erſcheint dieſe Menſchenanſammlung unheimlich 
ftare, wie durch einen Zauber in beſtimmte räumliche Grenzen gezwungen, als ließe 
ſich nichts rücken noch rühren. Um ſo eigenartiger wirken die exzentriſchen Hal— 
tungen, die gewaltſamen Drehungen und verrenkten Stellungen an einzelnen 
Figuren, durch die doch ein Schein der Bewegung, und zwar einer Be— 
wegung im Raum, vorgetäufcht werden ſoll. 

Auch die Phyſiognomien erwecken den Eindruck, als ſtänden alle dieſe 
Menſchen unter irgendeinem quälenden Bann. Während bei Dürer, in den Ge— 
ſichtszügen der beiden Schächer beſonders fein, charakterliche Unterſchiede heraus- 
gearbeitet find, zeigen hier Männer wie Frauen ähnliche, wie von Langeweile ge- 
plagte, ſtumpfſinnige Geſichtszüge: Vorquellende Augen, oft von geſenkten Lidern 
halb verdeckt, hochgewölbte Brauen, lange Naſen, leicht herabgezogene Mund- 
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winkel und kugelige Kinnbildung. Einzig eine Reiterfigur, die durch ihre ſelbſt— 
bewußte Haltung als auch durch ein prächtig leuchtendes, modiſches Wams auffällt, 
zeigt eine vom Schema abweichende Geſichtsbildung. Iſt dies ein Porträt, vielleicht 
ein Selbſtporträt des Malers? 

Die Trachten ſind auffallender als auf den Dürer-Vorlagen, ſichtlich neueſte 
Modeſchöpfungen, in deren Wiedergabe der Maler ſich anſcheinend beſonders 
gefiel und die in ſonderbarem Gegenſatz zu der weichlichen Körperbildung zu— 
weilen von einer Feſtigkeit zu ſein ſcheinen, als ſtünden ſie auch ohne die darin 
ſteckenden menſchlichen Körper. 

Die Landſchaft baut ſich ohne vermittelnde Mittelgrundſzenerie über 
die Figurenzone. Die einzelnen Beſtandteile, beſonders die Architekturen, ſind zum 
Teil Dürer⸗Blättern entlehnt. In der Menſchendarſtellung haben wir klare 
Ordnungsprinzipien erkannt. Wenn hier alle Einzelheiten gleich deutlich hervor— 
treten: die felſigen Hügel wie die Reihen der Büſche, die ragenden Burgen wie 
die daran geklebten Fachwerkhäuſer, ſo mag das einem gleichen Bedürfnis nach 
Klarheit entſprungen ſein. Andererſeits wird durch die vielen ſich durchſchneidenden 
Richtungszüge von Diagonalen und Vertikalen ein unruhiger Eindruck hervor- 
gerufen. Man ſpürt nichts von jener heiteren Gelaſſenheit einer horizontal ge— 
lagerten Landſchaft. Wie die Menſchen zu einem feſten undurchdringlichen Klumpen 
zuſammengebaut waren, iſt auch hier ein Vielerlei, faſt wie aus einem horror 
vacui heraus, zuſammengefügt. Menſchen und Landſchaft ſind nicht miteinander 
verwachſen, aber doch iſt es ſo, daß man ſich eins ohne das andere ohne Schaden 
für das Bildganze nicht denken kann. Die Landſchaft ift eben doch mehr als bee 
ziehungsloſe Bühne in autonomer Struktur. Sie ſcheint auf die Figurenordnung 
als raumbeſtimmendes Motiv Rückſicht zu nehmen, indem ſie die dort an— 
geſchlagenen Diagonalen aufnimmt und die dort ſichtbaren vertikalen Bildakzente 
nochmals betont. Die Bildfläche iſt alſo nicht nur angefüllt mit einem Vielerlei 
von Dingen, ſondern mit Hilfe dieſes Gegenſtändlichen in allen Teilen durchformt. 
Aber trotz einer die Fülle klärenden Ordnung hat das Auge lang genug entwirren 
müſſen. Doppelt wohltuend iſt darum die relativ ruhige Weite des Himmelsſektors 
mit ſeinen zu konzentriſchen Halbkreiſen geordneten Lichtbogen. 

Farbe und Licht ſind es überhaupt, die ſolche rationell zuſammengefügte 
Dingwelt zur Ganzheit verſchmelzen. Über den begrenzten Einzelgegenſtand hinaus 
verſuchte Maler Michel gleichzeitig Menſchen und Dinge des nächſten Umkreiſes 
mit in das Blickfeld zu nehmen und vorfichtig abwägend Beziehungen herzu— 
Dellen in rein formalem, bildmäßigem Sinn. Die deshalb harmoniſch abgeſtufte und 
gedämpfte Farbenglut ſeiner Bilder iſt es, die für das ausdrucksſtarke Linienſpiel 
Dürerſcher Schwarz-Weiß⸗-Technik am eheſten Erſatz bietet. Klar goldgelbe, brünſtig 
rote, eigenartig aus Gelb und Rot gemiſchte, tomatenfarbige, tief grüne und 
magiſch blausgrüne, ins Weiß ſich aufhellende Farbflecke bilden ein kleinteiliges, 
leuchtendes Moſaik. Das augenfälligſte Kennzeichen für den Verſuch ihrer har- 
moniſchen Verſchmelzung bilden die zwiſchen die Buntfarben gemalten 
Weißflecken, die mit den ihnen benachbarten Farbtönen zart durchſetzt find. Los- 
gelöſt vom Gegenſtändlichen labt ſich das Auge an der buntglühenden Farben— 
ſattheit dieſer Bilder. 

Als friſch erworbener Formenſchatz iſt zwiſchen die religiöſen Szenen eine 
merkwürdige Säule aufreizend vordringlich gemalt. Um den tomatenroten 
Säulenſchaft, deſſen Fuß auf Muſchelkugeln ſteht und dann wie aus einem 
Akanthusblattkelch ſchlank herauswächſt, ſind in drei Etagen Figürchen herum— 


15 


gefellt. Ornamentale Zwiſchenetagen bilden eine Art Baldachin über ihnen. Auf 
den unterſten Konſolen ſtehen drei Frauenfigürchen, die in ihren antiken und 
anmutig geſchürzten Gewändern, welche die Körperformen durchſcheinen laſſen, an 
ſchönformige ſüdliche Vorbilder erinnern. Auf der nächſten Konſole ſieht man drei 
nackte, fackelſchwingende Männergeſtalten, auf der oberſten ein ringendes Paar. 
Dieſe Figuren ſind von einer Plaſtizität, ja Prallheit der Körperbildung, zu der die 
ſeltſam zerdrückten Geſichter in kraſſem Widerſpruch ſtehen. Ein Anflug von 
Antike läßt ſich nicht überſehen, wenngleich ſobald nichts unantiker ſein kann. 
Ohne Zweifel kommt der Gedanke der figurenumſtellten Säule aus der Plaſtik, 
wo man beſonders Brunnenſäulen mit Putten und anderen Figuren umgab. Wo 
gibt es aber in der Malerei ähnliche Gebilde? Außer der Brunnenſäule auf Alt— 
dorfers „Ruhe auf der Flucht“ von 1510 wüßte ich kein auch nur im entfernteſten 
vergleichbares Beiſpiel zu nennen. Und ſolch ein Figurenkandelaber, als Trennungs- 
vertikale zwiſchen zwei bibliſche Szenen geſetzt, iſt ſicherlich nirgends ſonſt 
anzutreffen. 

Das Überprüfen der übrigen Buntbilder führt zu ähnlichen Beobachtungen: 
feſt gefügte Kompoſitionen, geballte Menſchengruppen (um ſolcher kom— 
pakten Gruppenbildung willen ift die im Vergleich zu den Dürer-Vorlagen በሮ 
wöhnlich herabgeſetzte Perſonenanzahl zuweilen erhöht) von Landſchaftskuliſſen 
überbaut, leuchtkräftige Farbenvielfalt und ein in ſeiner Art höchſt 
originelles, ren aiſſance-dekoratives Beiwerk. 

Die Griſaille-Darſtellungen erhalten ein beſonderes Gepräge durch 
ihre eigentümliche Färbung. Grau-in⸗Grau⸗Malerei ift nicht der treffende Ausdruck 
dafür. Dieſes Grau durchläuft die verſchiedenſten Töne von einem fahlen Gelbgrau 
bis zu ſchattentiefem Braun. Dazu wird es von moosgrünen und himbeerroten, 
wie mit Schimmel durchſetzten Farbflecken unterbrochen. 

Auf den feſten Flügeln, auf denen die Menſchen voluminöſer, freiräum— 
licher erſcheinen und deren im ganzen etwas breitere und flüchtigere Malweiſe auf 
ein ſpäteres Entſtehungsdatum ſchließen läßt, iſt einer renaiſſancemäßig intereſſanten 
Ausgeſtaltung in beſonders ſtarkem Maße Raum gegeben. Ein vielgeſtaltiges 
Völkchen von Heiligen und Götzen, Propheten und Muſen, von Putten und 
Kobolden drängt ſich um die bibliſchen Geſtalten. Mit Recht wählte der Maler 
für ſolche Begegnung heiliger Perſonen und ſeltſamer Käuze andere als die bei 
Dürer vorgezeichneten Schauplätze, eine bizarre Architektonik eigener Phantaſie. 

Stärker faſt als die Szenen ſelbſt feſſelt ihre ſonderbare, aufdringliche 
Rahmung. In mächtigen Hohlkehlen ſtehen zu den Bildſeiten Standfiguren auf 
Renaiſſance⸗Konſolen. Darüber rundet fich in flachem Bogen eine plumpe Girlande 
aus buckelbeſetzten Schalen und Kugeln, platzenden Blätterballen, kleinen Kugel- 
ketten und Puttenköpfen. An den Attributen erkennt man nach einiger Überlegung, 
was die Geſtalten bedeuten, und nach ihrer Identifizierung entdeckt man plötzlich 
auch hier eine ſorgfältig erklügelte Anordnung. Sieben Planeten und ſieben 
Tugenden ſind dargeſtellt und auf den Konſolen der ſieben Planeten die zwölf 
Tierkreiszeichen. (Vermutlich haben Burgkmairs Planetenbilder vorgelegen.) Fol- 
gende Aufzählung entſpricht der Verteilung auf den Flügeln und läßt das Geſetz 
polarer Entſprechung darin erkennen: 
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Linker fefter Flügel Rechter fefter Flügel 
١١١١٢٢١۳٣٩٩! ٧۱ 


Jupiter Putten 


(Schütze u. Fiſche) 


Temperantia Merkur Luna 


(Zwillinge, Jungfrau) (Krebs) 


Mars Venus Prudentia Juſtitia 


(Widder und 
Skorpion) (Stier, Waage) 


Saturn Sol Charitas Fortitudo 


(Steinbock u. Waſſer⸗ 
mann) (Löwe) 


۱ ۱۱ ۱۱ ۱۹ ۹٠ ٤٧٩٧٨٤٢٨٤٠٧٢٠٠٠ 


So logiſch Greng diefe Anordnung, fo phantaſtiſch zwieſpältig ift das Aus- 
ſehen der Figuren. Die klaſſiſche Poſe ift da, aber in marionettenhafter, 7 
Verzerrung. Das Nackte ſollte zur Geltung kommen, aber ſtatt in Kraft und 
Schönheit ſtrotzender Götterleiber ſieht man allerlei klägliche Käuze. Vergebens 
wird durch pralle, kugelartige Muskelbündel der Eindruck ſchwellender Körperlich 
keit zu erzielen verſucht. Die Geſichter ſind dafür um ſo eingezogener, wie von 
unſichtbarem Druck zuſammengequetſcht. Maleriſch drapierte Gewänder, kokett ge- 
ſchürzte Kittel, ſonderbare, mit Masken und Puttenköpfen verzierte Rüſtungen, 
Hörner- und Flügelhauben und anderer ſeltſamer Kopfputz verſtärken den Charakter 
des Merkwürdigen. Wahrſcheinlich bildete gerade dieſe dekorative Ausgeſtaltung 
eine Hauptattraktion der Bilder, eine willkommene Gelegenheit, fein letztlich et- 
worbenes Wiſſen daran zu erproben oder es neu zu bereichern. Gerade an dieſen 
Rahmenfiguren und denen der Mittelſäulen tritt ein gewaltiger Unterſchied zu 
Dürers Menſchengeſtaltung zutage. Faſt wie eine Reaktion gegen die 
Geſetzlichkeit, die Dürer lehrte, wirken Michels verſchrobene, kauzige Figuren, 
hält man etwa Dürers Proportionsſtudien, das Adam-und⸗Eva-Blatt beiſpiels⸗ 
weiſe, daneben. 
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Religiöſe Vorſtellungsſtoffe neben heidniſch⸗mythologiſchen — dieſer zunächft rein 
thematiſche Gegenſatz entſpricht dem Geſamtcharakter dieſer Malerei, denn 
es ſcheint, als ob Zwieſpältigkeit ihr Weſensmerkmal ſei. Peinlich genaue 
Dürerentlehnungen ſahen wir durch phantaſievolle Zutaten, modiſche und dekorative 
Ausgeſtaltung eigenſchöpferiſch verwandelt. Ein zunächſt unüberſchaubar, bewegt 
erſcheinendes Vielerlei offenbarte bei näherem Zuſehen ſtrenge und ftarre Ordnung. 
Neben ſpieleriſch verzerrten, manieriſtiſchen Figürchen bemerkten wir frei und groß 
geſehene Einzelfiguren und zu lückenloſen Maſſen zuſammengeballte. Über figuren- 
gedrängten Bildzonen öffneten fich befreiende Ausblicke in Landſchafts⸗ und 
Himmelsfernen. Das Gegenſtändliche erſchien in plaſtiſch greifbarer Klarheit, aber 
glühendes, ſtrahlendes oder geſpenſtiſch fables Farblicht ſchien es aus der Sphäre 
des rein Dinglichen zu entrücken. 

Mit Stilbegriffen läßt ſich dieſer Art von Malerei ebenſo ſchwer beikommen. 
Es durchkreuzen ſich daran, ähnlich wie im Schnitzwerk, Gotik, Renaiſſance und 
Manierismus ). Wenn hier der Begriff „Manierismus“ an Stelle von „Barock“ 
gewählt worden iſt, ſoll damit die verkümmerte, verzerrte, eben zwieſpältig 
„manieriſtiſche“ Umbildung eines im weſentlichen barock zu nennenden Form— 
triebes gekennzeichnet ſein. 

Im Anſchluß an die Feſtſtellung dieſes verwandtſchaftlichen Verhältniſſes 
zwiſchen Schnitzwerk und Malerei aber mag die Frage auftauchen, ob Michel 
Maler und Schnitzer in einer Perſon geweſen ſei. Hätte aber ein 
einziger Meiſter dieſes rieſenhafte Schnitzwerk und die reiche Malerei in gleicher 
meiſterhafter Ausführung innerhalb von nur ſechs Jahren fertiggeſtellt? Gegen 
die Annahme einer einzigen Künſtlerperſönlichkeit ſpricht auch vor allem ein Were 
gleich der Menſchentypen in Schnitzwerk und Malerei. Wer mit dem Schnitzmeſſer 
aus hartem Holz ſo feine Charakterköpfe herauszuholen verſtand, hätte niemals ſo 
häßlich verzerrte, ſeltſam geknetete Geſichter gemalt, wie fie auf den Bildern vor- 
kommen. In dem urkundlichen Vertrag iſt ſtets nur von „maler michel“ die Rede 
und ſicherlich wird alſo auch nur das die ihm zukommende Bezeichnung geweſen 
ſein. Maler Michel erſchöpfte ſich leider ſehr bald in ſchematiſch verflachten 
Wiederholungen. Ehe wir uns aber ſeinen übrigen Arbeiten zuwenden, ſei hier 
bereits die Frage ſeiner künſtleriſchen Herkunft zu beantworten verſucht. 
Dabei wird man vor allem feine Einwanderung aus Augsburg berüdfichtigen 
müſſen. Als die Danziger Kirchenväter ihm im Jahre 1511 den großen Auftrag 
übergaben, muß er bereits ein gereifter, eine Werkſtatt zu führen fähiger Maler 
geweſen ſein, mithin doch mindeſtens 25 Jahre gezählt haben. Die Zeit, da er 
als aufnahmefähiger Malergeſelle in Augsburg weilte, muß demnach um das 
Jahr 1500 liegen. 1501—1504 malt Burgkmair die Baſilikenbilder für das 
Katharinenſtift, Holbein der Altere am Kaishaimer Altar, Jörg Breu ſeine 
ſchönſten Bilder. In Holbeins und Burgkmairs Werken erfolgt die Auseinander- 
ſetzung mit der Renaiſſance auf eine ganz andere Weiſe als bei Dürer; fe 
betrifft hier weniger die innere Formgeſtaltung als die äußere dekorative Out, 
machung. Aber gerade eine derart neue feſtliche Ausgeſtaltung mußte einen jungen 
Künſtler eher noch zur Nachahmung reizen als jene tiefgründigere, formale Um- 
geſtaltung, wie Dürer fie als erfier angeſtrebt hat. Die renaiſſance-dekorative 
Ausgeſtaltung der Michelſchen Bilder wird unbedingt auf in dieſem Augsburger 
Kreis empfangene Anregungen zurückzuführen ſein. Zu den wichtigſten Künſtlern 


7) Manieriſtiſche Formmerkmale find in Danzig an keinem früheren Werk vertreten. 
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der Augsburger Malerei diefer Zeit aber gehörte Jörg Breu, der 1502 aus 7۰ 
reich in dieſe feine Heimatſtadt zurückgekehrt war. In Ofterreich, wo er mit Cranach 
in wechſelſeitiger Beeinfluſſung geſtanden hatte, war fein Gefühl für Landſchafts— 
malerei und Fatbenſchönheit erwacht, während ſich die umgeſtaltende Macht der 
Kunſt Dürers bereits früher in ſeinem Schaffen ausgewirkt hatte. Es gelang ihm 
nun, dieſe künſtleriſchen Anregungen zu einer Reihe glücklicher Neuſchöpfungen zu 
verarbeiten. Viel zu raſch verſiegte aber dieſe eigenſchöpferiſche Kraft und landete 
in flachem Manierismus. Zu der Kunſt Breus hat die Maler Michels die ſtärkſten 
verwandtſchaftlichen Beziehungen. Die entſcheidende Ausrichtung hat auch Michel 
durch die Kunſt Dürers erfahren, ohne allerdings die ergreifende oder erhebende 
Ausdruckskraft der Graphik Dürers in ſeine Werke übernommen zu haben. Da— 
für finden ſich bei ihm ſtiliſtiſche Eigenheiten, die in der Kunſt des jungen Breu 
in ſehr ähnlicher Art vorhanden ſind, vor allem: ausdrucksüberſteigerte Schilderung 
und ein wundervoller Kolorismus. Was aber bei Breu in Früh- und Spätwerken 
getrennt auftritt: Originalität und Scheinoriginalität — das ſteht in Michels 
Bildern unmittelbar nebeneinander. 


An den im folgenden betrachteten übrigen Erzeugniſſen der Werkſtatt Michels 
ſcheint das Intereſſe am Inhaltlichen, d. h. an erzählenden Darſtellungsſtoffen 
immer mehr erkaltet zu fein, um dafür einer modiſchen Aufmachung, einer renaiſ— 
jance-deforativen Ausgeſtaltung ſtändig mehr Raum zu geben. 


2. Zwei Schreinaltäre der Danziger Trinitatiskirche. 


In Danzigs Trinitatiskirche ſtehen an der Oſtwand, die den Chor abtrennt, 
zwei Schreinaltäre, die ſowohl in ihrem äußeren Aufbau als auch ſtiliſtiſch über- 
Miele Unverkennbar erweiſen ſich die Malereien als eine Arbeit Maler 

ichels. 


Der nördliche Altar. 


Auf einer 0,70 m hohen Predella ſteht der von einem dreiteiligen Muſchel— 
aufſatz gekrönte Schreinkaſten von 1,80 m Breite und 2,40 m Höhe. Ein feſtes 
Flügelpaar verbreitert ihn an jeder Seite um 0,80 m. ; 


Das 60 


Das Schnitzwerk iſt ſchlecht erhalten. Im unteren, abgetrennten Teil des 
Schreins haben früher, wie die im Goldgrund ausgeſparten Stellen erkennen 
laſſen, fünf Büſten geſtanden. Auch von dem darüber befindlichen Hauptſchnitzwerk 
ſind Teile verlorengegangen. Der dunkle Fleck im Goldgrund deutet auf eine Land— 
ſchaftskuliſſe, vor der ſich vielleicht auch noch eine Figur befunden haben mag. 


In der Mitte der Schreinwand iſt ein Kreuz ohne Korpus angebracht. Links 
davon kniet vor primitiv geſchnitztem Felsrelief mit Burg und ſtiliſierten Baume 
chen der heilige Franziskus, mit zum Empfang der Wundmale erhobenen Händen. 
Dieſe Geſtalt, wie auch die links hinter ihr kauernde, ſchlafende, erkennt man als 
plaſtiſche Umſetzung derjenigen auf Dürers Holzſchnitt der Stigmati— 
ſation. In der rohen Bildung von Geſicht und Händen dieſer Figuren ſowie 
in der flachen und faltenreichen Gewandbehandlung verrät ſich aber keine beſonders 
geſchickte Schnitzerhand. 
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Die Malerei. 
(Abb. 5) 


Der Erhaltungszuſtand der Malerei iſt weit beſſer als der des Schnitzwerkes, 

wenn auch durch die dunkel übermalten, früher goldenen Hintergründe viel an 
Wirkung verloren gegangen ift. Auf der Verkündigungsdarſtellung ift ein gemaltes 
Täfelchen mit der Jahreszahl 1515 angebracht. Hat alſo Maler Michel, noch 
während der Arbeit am Hochaltar der Marienkirche, die Malerei an dieſem, dem 
ſtilgleichen zweiten Schrein der Trinitatiskirche und dem ebenfalls mit der Jahres- 
zahl 1515 bezeichneten Zuckauer Klappaltar ausgeführt? Dem Stil nach zu 
urteilen möchte man eher eine ſpätere Entſtehungszeit annehmen. Dehio datiert 
dieſen Altar ſogar erſt um 15305)! 
A Die jedes Bildfeld rahmende Säulengirlande auf den blinden Flügeln 
läßt fofort an Michels Werkſtatt denken. Die Richtigkeit diefer erften Were 
mutung beftätigen die auf den vier Feldern dargeftellten Heiligenfiguren, die auf 
den Bildleiften als Ludovikus, Arius (2) Wenzeslaus und Ivo ausgewieſen werden. 
Wie auf Maler Michels Bildern find diefe Figuren von gedrungenen Proportionen. 
Die Geſichter zeigen eine zum Schema gewordene Bildung: weit aufgeriffene, 
blattförmige Augen, Enollig endende Nafen und eine ähnliche Kinnbildung, alles 
in knetiger Modellierung. Manche Hände überraſchen durch einzeln ausgeſtreckte, 
überlange Finger, wie ſie an einzelnen Figuren des Hochaltares ſchon zu bemerken 
waren. Die Figur des Königs Ludwig aber hat am Elbinger Hochaltar, über deffen 
Herkunft aus Michels Werkſtatt kaum Zweifel beſtehen dürften, einen aus- 
geſprochenen Doppelgänger. 

Die beiden Predellenbilder, Bildniſſe eines Papſtes und eines Biſchofs, 
ſind ebenfalls in Michels Stil. 

Die Malerei der beweglichen Flügel ſcheint von einem zweiten Maler, 
einem Werkſtattgehilfen, zu ſtammen. Der Bildinhalt gleicht dem der Seiten— 
flügel: Heilige, die vor einer Brüſtung ſtehen und von einer Girlande umrahmt 
ſind. Die Art der Darſtellung iſt dagegen etwas abweichend. Die Girlanden ſind 
golden in der Färbung, wirrer und kleinteiliger als die grauen, ſteinern wirkenden, 
plumpen Säulen auf den blinden Flügeln. Die Figuren erſcheinen ſchlanker, ihre 
Geſichter weniger modelliert und von bräunlichem Karnat im Gegenſatz zu dem 
roſaweißlichen der anderen. Auf den Flügelaußenſeiten erkennt man eine durch das 
ſtete Wiederauftreten einer Engelsgeſtalt rhythmiſierte Figurenordnung: ein Engel 
und Rochus, Maria und der Verkündigungsengel, der Verkündigungsengel und 
Zacharias, Tobias mit dem Engel. Die Innenſeiten zeigen auf den oberen Bild— 
feldern je zwei Kirchenlehrer: Ambroſius und Auguſtinus, Gregor und Hierony— 
mus, auf den unteren Jakobus und Petrus, Georg und Franziskus. Dazu ſind 
auf den beiden letztgenannten Bildfeldern nach alter und im 15. Jahrhundert 
wieder beſonders viel gepflegter Sitte in kleinem Maßſtab die Angehörigen der 
Stifter⸗Familie (laut Rahmeninſchrift Bartol. Schulte), eine Mutter mit vier 
Töchtern und ein Vater mit zwei Söhnen, abgebildet. 

Da der Stil dieſer Malerei, wie wir geſehen haben, die Hand Maler Michels 
und die eines feiner Mitarbeiter verrät, überraſcht es nicht, auch hier eine Dürer— 
Vorlage benutzt zu ſehen, nämlich in der Darſtellung des Ritters Georg, die in 
Anlehnung an Dürers Stephan-Paumgärtner-Bildnis entſtanden ift. 


s) 6. Debio: Handbuch der deutſchen Kunſtdenkmäler, Bd. II: Nordoſtdeutſchland, 
eite 106. 
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20 
Der ſüdliche Schreinaltar. 


Das Schnitzwerk. 

Vom Schnitzwerk des zweiten Schreinaltares der Trinitatiskirche iſt bis auf 
den Schreinkaſten mit den darin befindlichen ſpärlichen Trümmern des Ranken- 
werks nichts erhalten. Auf Grund der Konſolenanordnung wie der ausgeſparten 
Stellen im Goldgrund und im Hinblick darauf, daß der Altar für die Trinitatis- 
kirche geſchaffen worden iſt, könnte man annehmen, daß ſich ehemals eine Dar⸗ 
ftellung des fog. Gnadenſtuhls, alſo eine Trinitätsgruppe, von vier Engeln 
oder Heiligenfiguren gerahmt, im Schrein befunden habe. 


Die Malerei. 
(Abb. 7) 


Die Predellenbilder mit den vier Evangeliſten ſcheinen von dem⸗ 
ſelben Maler zu ſtammen, der die beweglichen Flügel des nördlichen Altares gemalt 
hat, und man möchte beinahe annehmen, die Predellentafeln dieſer beiden Altäre ſind 
einmal vertauſcht, da am nördlichen die Darſtellung der vier Evangeliſten als Ent— 
ſprechung zu den Flügelbildern mit den vier Kirchenlehrern ſehr gut hinpaſſen 
würde, während die Bildniſſe eines Papſtes und eines Biſchofs an ihm doppelt 
vertreten ſind, auf der Predella und auf den Flügeln. 

Von den Verſchlußflügeln iſt nur noch einer vorhanden. Auf ſeiner 
Außenſeite ſieht man den heiligen Nikolaus und den heiligen Bern- 
hardinus vor glattem Goldgrund, im Rahmen einer davor filhouettenartig 
wirkenden Girlande, auf der Innenſeite Hieronymus und Margarete. 

Die feſten Flügel zeigen vor dunklem, ſtatt urſprünglich goldenem Grund 
vier Königsfiguren. Auf den Rahmenleiſten ſtehen ihre Namen: Melchior, 
Balthaſar, Kaſpar und David. An dieſen Geſtalten, die plaſtiſch frei 
und ſicher und in prächtiger Tracht im Bildfeld ſtehen, ſpürt man deutlich den Ein- 
fluß von Dürers Menſchendarſtellung. Der Mohrenkönig Kaſpar ſteht überdies 
zu einer beſtimmten Dürer-Figur, der des Trommlers auf dem Flügel des 
Jabachſchen Altares, in einem Verwandtſchaftsverhältnis. Selbſt bei dieſen 
Heiligenporträts alſo hat Maler Michel, denn kein anderer als er kann dieſe 
Typen gemalt haben, ſich nicht ganz von Dürer-Vorlagen freigemacht. 

Doch hier wie an dem nördlichen Altar vermißt man die bereichernde 76 
geſtaltung aus eigener innerer Vorſtellung heraus, wie fie den Reiz der 7 
bilder ausmacht. Auch die farbige Behandlung ift im Verhältnis zu der eigen- 
willigen jener Bilder ſchematiſcher geworden. Dort war auf der mit glühenden 
Farbflecken in allen Teilen belebten Fläche bei genauerem Zuſehen bereits ein An- 
gleichen der Einzelflecke zu Gruppen zu bemerken, was auf einen ähnlichen 7۷ 
gleichungs- und Ausweitungsprozeß im Geiſtigen ſchließen ließ. Hier find an den 
Gewändern der einzelnen ን ቁር zwar ebenfalls die Farbflecken vielfach fein 
aufeinander abgeſtimmt, ineinander übergehend; aber der eintönige Hintergrund 
iſoliert von vornherein die Figuren, ohne daß dieſe, ſolcher Iſoliertheit entſprechend, 
den Eindruck erhabener Größe zu erwecken imſtande wären. Vielleicht hat auch der 
Maler diefe Diskrepanz empfunden und mit Hilfe der Girlandendekora— 
tion ausgleichen wollen. 


3. Ein Schreinaltar der Katharinenkirche. 


Im ſüdlichen Seitenſchiff der Danziger Katharinenkirche ſteht ein Flügelaltar, 
der um 1520 entftanden fein mag, deffen Schrein 1,40 m hoch und ebenſo breit ift. 
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Der Gefamteindrud ift unbefriedigend. Ob der Aufbau, ein kleiner Schrein 
für ſich, hierzu gehört? Seine Schnitzfiguren, die des Jakobus und der Dorothea, 
find ſpäteren Datums als die Figuren im Hauptſchrein, und die gemalten Seiten» 
flügel mit der Darſtellung Johannes des Täufers und des Eligius ſtammen ohne 
Zweifel von einem anderen Maler als dem der Hauptſchreinflügel. Vielleicht gee 
hören dieſer Aufſatz und zwei heute neben dem Altar ſtehende Flügel zuſammen, 
deren Malerei (Heilige in Landſchaft) und deren Breite von 0,95 m nicht zu 
dem Schrein paſſen wollen. 


Das Schnitzwerk. 


Der Schreinkaſten iſt oben von vergoldetem Rankenwerk überſpannt. In ihm 
befindet ſich als Mittelfigur ein thronender Gottvater, links die Standfigur 
der Gottesmutter, rechts die der heiligen Margarete. Es ſcheint, als ge— 
höre auch die Madonna urſprünglich nicht an dieſen Platz. Alle Figuren ent» 
ſtammen noch dem 15. Jahrhundert. 


Die Malerei. 


Wenn uns dieſes an ſich wenig reizvolle Werk intereffiert, fo deshalb, weil 
die gemalten Flügel nah Dürer-Vorlagen ausgeführt find und ebenſo wie 
die Malerei der Predella ihre Herkunft aus Maler Michels Werkſtatt ver» 
raten. Dargeſtellt iſt auf dem linken Flügel Tod und Himmelfahrt Mariä, 
auf dem rechten die Stigmatiſation des Franziskus im Beiſein des 
heiligen Antonius und die Steinigung des Stephanus. Die Predella 
bildet ein einziges, lang geſtrecktes Bildfeld in Griſaille-Malerei mit dem Schmer- 
zensmann in der Mitte zwiſchen Maria und einer zweiten Frauengeſtalt. 

Himmelfahrt und Tod Mariä find nah Dürers Marien [ርሁ ር ከ [ ነር ከ ከ, 
die Stigmatiſation nach einem Dürer-Holzſchnitt aus dem Jahre 
1502, auf dem, genau wie hier, die Geſtalt des ſchlafenden Mönches in Frontal 
anſicht, nicht in Seitenanſicht wie auf dem thematiſch gleichen Dürer-Schnitt aus 
dem Jahr 1501, dargeſtellt iſt. Für die Steinigung des Stephanus konnte bisher 
keine Vorlage ermittelt werden. 

Die Veränderungen der genannten Vorlagen verraten keinen ſchöpferiſchen 
Umwandlungsprozeß. Bis an die Rahmenleiſten das Bildquadrat ausfüllend, ſind 
die Figuren nebeneinander gedrängt. Kein Platz für Raumſchilderung, aber auch 
nicht einmal Raum zur freien Entfaltung der Einzelfigur. Obwohl die Dürer 
Blätter ſklaviſch, bis in koſtümliche Einzelheiten nachgeahmt ſind, fehlt ihnen 
jeder Hauch Dürerſchen Geiſtes. Eine Zutat find die jedes Bildfeld an den Seiten 
begrenzenden Säulen, die ſich aus vielen einzelnen Buckeln zuſammenſetzen. 

Auch ohne den äußeren Hinweis durch dieſes ornamentale Beiwerk würde man 
hier eine in Michels Werkſtatt geſchulte Hand erkennen. In der Gewandmalerei, 
etwa in der Art der Faltenbildung am Rock des Stephanus, verrät ſich dieſe 
Schule beſonders deutlich, noch eindeutiger aber im Kolorit, in der Art der Farb- 
abtönung und Aufhellung innerhalb eines Farbfleckens zur Erhöhung der plaſtiſchen 
Wirkung. Auch die Farben ſelber und einzelne Beſonderheiten, z. 3, der tot und 

rüne, wie ſchimmlige Marmorboden auf der Darftellung vom Marientod, find 
eugen folder Herkunft. 

In die Gruppe von Altären der Michelwerkſtatt fei an dieſer Stelle ein in 
Danzig befindlicher, aber ſtiliſtiſch nicht dazugehöriger eingereiht, damit die lokal 
verbundenen Werke auch in dieſer Abhandlung im Zuſammenhang genannt ſeien. 


4. Der Oſterwicker Schrein. 


Im Danziger Stadtmuſeum ſteht ein Flügelaltar aus Oftermid (Kreis Dane 
ziger Niederung). Der Schrein ift ohne Aufſatz und hat faft quadratiſche Form. 
Er ift 1,60 m breit und nur 10 em höher. Die Baldachine mit Rankenwerk find 
ſehr zerſtört, ſonſt iſt das Werk gut erhalten, nur in der Polychromierung erneuert. 


Das Schnitzwerk. 


Der Mittelſchrein umſchließt eine Marienkrönungsgruppe. Vor 
rautenförmig gepunztem Grund thront Maria mit geſenktem Blick und gefalteten 
Händen zwiſchen Gott Vater und Gott Sohn, die beide, mit Kronen und goldenen 
Gewändern angetan, eine Hand in ſegnender Gebärde zu ihr erhoben haben, mit 
der anderen die Weltkugel auf ihren Knien ſtützen. 

Das Flügelpaar trägt auf der einen Seite zwölf Apoſtelfiguren, 
auf der anderen Reliefſzenen aus dem Marienleben. Der Schnitzer 
ſcheint der Meinung geweſen zu ſein, den ſeinem Können unangemeſſenen Auftrag 
am beſten zu erfüllen, wenn er ſich die motiviſchen Vorlagen von einem großen 
Meiſter entlieh. So hat er für die Reliefdarſtellungen die Szenen der Were 
kündigung, der Heimſuchung, der Anbetung der Könige und der Hirten gewählt 
und für die zweit- und drittgenannte Szene Dürers Marienlebenholz⸗ 
ſchnitte als Vorlagen benutzt. Die Figuren, die nicht vollplaſtiſch gebildet ſind, 
ſondern in einer flachen Schicht wie teigig ineinander geklebt erſcheinen, ſind völlig 
unproportioniert und ungeformt. Die zwölf Apoſtelfiguren auf den Rückſeiten der 
Flügel find ebenfalls reliefmåfig vor den Grund geklebt und nicht beffer Dutch 


modelliert. 
Die Malerei. 


Von einem zu dieſem Werk gehörenden zweiten Flügelpaar iſt nur noch eine 
mit vier Paſſionsſzenen ausgemalte Flügeltür erhalten, die fich im Mujeums- 
depot befindet. Alle vier Szenen: die Kreuzigung, die Beweinung, die Auf— 
erſtehung und Chrifti Erſcheinen unter den Apoſteln find Holzſchnitt— 
vorlagen nachgebildet, nämlich Dürers gleichen Szenen aus der Kleinen 
Paſſion. Zuweilen iſt eine Figur weggelaſſen, zuweilen aus einer zweiten Szene 
eine dazu entliehen (fo auf der Kreuzigungsdarſtellung aus der Ecce-Homo⸗Szene), 
ſehr vereinzelt eine ſelbſtändig erfundene oder nach unbekanntem Vorbild gebildete 
hinzugefügt. Im Grunde ſind die Kompoſitionen jedoch genau wie auf Dürers 
Blättern, und dennoch — dadurch, daß jede Einzelfigur ſchon um vieles ſchwer— 
fälliger und gröber gebildet iſt, wirkt hier auch die geſchickteſte Kompoſitionsvorlage 
lahm und unfrei. Außer bei wenigen geglückten Einzelfiguren, wie z. B. der Mage. 
balena auf der Kreuzigungsdarſtellung, die felbfivergejjen dem Schmerz hingegeben 
zu ſein ſcheint, iſt von ſeeliſchem Gehalt wenig zu ſpüren. Die Landſchaftsſchilderung 
beſchränkt ſich auf ſtumpf braune, buſchbeſtandene Hügel, blaugrüne Ebenen und 
Berge in der Ferne, zuweilen mit einigen glatten, grauen Architekturteilen da— 
zwiſchen. Der Himmel ift ftets gleich: wolkenlos, eintönig grünblau mit einem auf- 
gehellten Streifen am Horizont. In den Menſchengruppen werden wenige Farben 
ſtändig wiederholt: Grün und Rot, ein ſchmutziges Roſarot, Braun und wenig 
Weiß. Aberall treten dickſchwarze Konturen ſtörend dazwiſchen, ſo daß der Eindruck 
kolorierter Graphik deutlich beſtehen bleibt. 

Iſt dieſer Oſterwicker Schrein auch eines der weniger qualitätvollen Werke 
unter den von Dürers Kunſt beeinflußten, ſo iſt er ein um ſo ſprechenderes 
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Beiſpiel dafür, wie allgemein die Graphik Dürers verbreitet war, daß ſelbſt die 
kleinſte Gemeinde ihren Stolz dareinſetzte, dieſe Dürerſchen Bilderfolgen, ins 
Große und Farbige übertragen, zu beſitzen. 


5. Der Zuckauer Klappaltar. 


Das kleinſte, aber nicht geringſte Werk unſerer Gruppe iſt ein nur 50 em 
breiter und 90 em hoher Klappaltar, der ſich in der ehemaligen Prämonftraten- 
ſerinnen⸗Kloſterkirche von Zuckau befindet. Man hat ihn feit der letzten ۰ 
vierung der Kirche (1935/36) an der Nordwand, in einer in der Nähe der Weft- 
empore unter der Putzſchicht entdeckten Niſche aufgeſtellt, deren Ausmaße ſo haar— 
genau auf ihn paffen, daß man tatſächlich meinen könnte, dieſes fei der urſprüng⸗ 
liche Standort. 

Nach dem geſchnitzten Standbild, einer Ritterfigur, in der man Herzog 
Meſtwin vermutete, hat man ihn Meſtwinſchrein genannt. Ich halte dieſen 
Ritter eher für eine Martinsfigur, dafür ſpricht ſowohl die äußere Auf- 
machung (Rüſtung und Mantel) als auch die Stellung. Die Haltung des linken 
Armes und eine ſchadhafte Stelle an der linken Seite der Figur laſſen darauf 
ſchließen, daß dieſer Arm früher ein Schwert gehalten hat. Beide Arme ſind 
ungeſchickt ergänzt, die alte Goldfaſſung iſt faſt überall häßlich überbronziert. In 
neuerer Zeit hat man den Schrein oben und unten mit einer akanthusartigen Laub— 
werkbordüre verſehen. 

Auf den gemalten Flügeln find Heilige und das Stifterpaar 
dargeſtellt. Ein gemaltes Täfelchen trägt die Jahreszahl 1515. Die Malerei der 
Innenſeiten iſt verhältnismäßig gut erhalten, die der Außenſeiten in großen Stücken 
herausgebrochen. 


Das Schnitzwerk. 


Das Schreininnere iſt wie ein polygonal gebrochener, aus fünf Seiten des 
Achtecks geſchloſſener Chor. Seine Wände ſind oberhalb einer glatten Zone von 
Maßwerkblendfenſtern unterbrochen. Der überall goldene Grund ift leider gerade 
im breiten Mittelteil durch ſchwarzbemalten nachträglich erſetzt. 

Davor ſteht auf flachem Podeſt die nur 58 em hohe Figur. Über die ſchlichte 
goldene Rüſtung des Ritters fällt ein Mantel, den ſeine rechte Hand gerafft 
vor ſich herhält, als wollte die linke gerade den trennenden Schnitt vollführen. 
Wenige große Faltenſtege, die in der raffenden Hand radial zuſammentreffen, 
und tiefe, glatte Täler dazwiſchen, einige kecke Knicke und Stoßſche Ohrenfalten — 
das genügt zu einem goldgleißenden Lichter- und Formenſpiel von maleriſchem Reiz. 

Der auffallend ſlawiſche Geſichtsſchnitt dieſer Rittergeſtalt beſtärkt uns in 
der Meinung, daß dies einheimiſche Arbeit ift, und zwar aus der Hand eines tüch- 
tigen Meiſters, der, wie viele Schnitzer unſeres Gebietes, ſeinen Stil im Stoßſchen 
Werkſtattkreis geſchult haben mag. 


Die Malerei. 


Auf den Flügelinnenſeiten ziehen ſich längs der horizontalen Rahmen— 
leiſten und durch die Mitte breite Puttenborten hin, und damit nicht genug, 
hat jedes der ſo entſtehenden vier Bildfelder noch eine zweite ornamentale Rah— 
mung — Kandelaberſäulen, von kleinen doppelten Bogengirlanden überſpannt. 
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Auf den zwei oberen Feldern find Bruſtbilder der heiligen Katharina und der 
heiligen Barbara, auf den unteren ein männliches und ein weibliches Porträt in 
bürgerlicher Tracht dargeſtellt, ficherlich das Stifterpaar. Man hat bie Geſichts— 
züge des Mannes mit denen des gejchnigten Standbildes verglichen, und da man 
eine gewiſſe Ahnlichkeit herausfand, auch diefe Geftalt Meſtwin genannt und dem- 
entſprechend die weibliche als ſeine Gattin Sviniſlawa bezeichnet. Tatſächlich hat 
der Stifter, deffen Namenspatron vielleicht der heilige Martin war, einen 7 
lichen ſlawiſchen Geſichtsſchnitt wie die Schnitzfigur. Es iſt ſehr wohl möglich, daß 
Schnitzer und Maler hier in der lebensgetreuen Nachbildung einer beſtimmten 
Perſönlichkeit gewetteifert haben. Daß der Maler ſich um eine porträthafte Dar— 
ſtellung bemüht hat, beweiſt ein Blick auf die beiden oberen Bildfelder. 


In dieſen Frauenköpfen nämlich erkennt man, was die beiden unteren Dar- 
ſtellungen nicht fo deutlich zur Geltung bringen, die Hand Maler Michels. Das 
iſt ſein Frauentyp: Köpfe auf ſchlanken Hälſen, weiche Geſichter mit müden Augen 
und oft herabgezogenen Mundwinkeln, fo daß der Ausdruck ſchläfrig und grieg- 
grämig wird und Hände mit den bekannten knorpeligen Fingergelenken. Die 
Koſtüme ſind zeittypiſche, aber in ihren Farben und Farbzuſammenſtellungen denen 
auf Michels Bildern beſonders naheſtehend. Schließlich ſind Girlandenrahmung 
und Puttenborten von unverkennbarer Eigenart. Solche Puttenkinder mit unkind⸗ 
lichen Geſichtern und mit Körpern, die aus lauter kugeligen Muskelbündeln zu— 
ſammengeſetzt ſcheinen, ſahen wir an den Figurenſäulen des Danziger Hochaltars. 


Die Ornamentik der Flügelaußenſeiten iſt ebenfalls der am Danziger 
Hochaltar verwandt, ſo z. B. die plumpen Buckelſchalen, die hier zu zwei breiten 
Bortenſtreifen aneinandergereiht ſind. Die beiden Rittergeſtalten, Georg und 
Reinold (2), Griſaille-Figuten vor rotem Grund, beſtätigen es ebenfalls: 
Das iſt die gleiche Betonung plaſtiſcher Körperhaftigkeit, die gleiche Grobheit der 
Geſichtsbildung und dieſelbe eigentümliche Färbung, wie Michels Bilder ſie zeigen. 


Direkte Nachahmung von Dürer-Motiven läßt ſich an dieſem kleinen Werk 
nicht nachweiſen. Die Auswahl der Darſtellungen, Porträts und Heiligenfiguren, 
gab wenig Veranlaſſung dazu. Aber die plaſtiſch klare Bildung der Figuren er- 
innert auch hier daran, daß der Maler eine Schulung durch Dürers Kunft 
erfahren hat. 


Im Elbinger Biertråger-Altar hat Schmidt ein ſtilgleiches Werk zu erkennen 
geglaubt °). Ohne Zweifel ift dieſes von einem anderen Maler geſchaffen. Der- 
gleichen Fehlzuſchreibungen begegnet man jedoch wiederholt in den literariſchen Er— 
wähnungen. Wenn nun aber trotz verſchiedener Malerhände tatſächlich in dieſem 
Maße ſtiliſtiſche Ahnlichkeitsbezüge beſtehen, beſagt das nichts weniger als daß 
ſich zu dieſer Zeit im hieſigen Gebiet eine ſelbſtändige Kunſtübung und damit ein 
eigener Stilcharakter entfaltet hatte. 


6. Der Hochaltar der Marienkirche in Elbing. 


Als Hauptaltar in der Marienkirche zu Elbing, d. h. an ſeinem urſprünglichen 
Standort, befindet ſich ein Flügelſchrein von etwa 2 m Breite und 2,40 m Höhe, 
der drei Standfiguren enthält: in der Mitte eine ſog. Klappſchreinmadonna, ihr 
zu Seiten Magdalena und Barbara. Auf den Flügeln ſieht man vier Relief- 


°) Dr. B. Schmid: Baukunſt und bildende Kunſt zur Ordenszeit, S. 142. 
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darſtellungen aus dem Leben Marias, auf den Rückſeiten und einem zweiten be 
weglichen Flügelpaar ſowie auf den feſten Flügeln gemalte Szenen aus dem 
Marienleben, der Paſſion und Heiligenfiguren. Der Schrein macht trotz ſeiner 
äußerlich glatten Form in ſeiner reichen p ያ OAN einen prächtigen Eindruck. 
Die Malereien ſind leuchtend bunt. 

Die über dieſes Werk beſtehenden Datierungsangaben bewegen ſich in der 
überraſchend weiten Zeitſpanne von rund hundert Jahren. Die mittlere Schrein— 
figur nämlich, die Klappſchreinmadonna entſtammt tatſächlich ſchon der erſten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts und hat flüchtige Betrachter dieſes Datum auf den 
ganzen Altar übertragen laſſen. Andere haben dagegen die kritiſche Sonderung 
der einzelnen Beſtandteile ſoweit getrieben, daß ſie vier verſchiedene Entſtehungs⸗ 
zeiten angeſetzt haben und die Madonna, die Flügelreliefs, die beiden Stand» 
figuren und die Malerei nacheinander entſtanden wiſſen wollen. Die neuere Lite- 
ratur ſetzt für die Madonna das frühe 15. Jahrhundert als Entſtehungsdatum an, 
für alles übrige die Zeit von 1500 bis 1530. Für uns ſteht die Herkunft des 
Altares aus der Werkſtatt Maler Michels feſt, und damit gewinnen wir die 
Möglichkeit einer engeren zeitlichen Einordnung, nämlich als terminus post das 
Jahr 1517, in dem der Danziger Hochaltar fertig wurde, und als terminus ante 
das Jahr der Ausweiſung Michels aus Danzig, 1526. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 8) 


Das Schnitzrankenwerk bindet den ſonſt etwas nüchtern wirkenden 
Schreinkaſten und die mit Reliefdarſtellungen ausgefüllten Flügel zu einem ein- 
heitlichen Geſamtbild: im Mittelteil drei vorkragende Baldachine aus zierlichen, 
ſich kreuzweiſe überſchneidenden Kielbögen mit dazwiſchen geſponnenen Blattranken, 
an den Flügeltafeln, parallel zu den horizontalen Rahmenleiſten ihrer vier Felder, 
dichtes, um Stäbe geflochtenes, zerzabntes Rankengeſchlinge. Die Rückwand von 
Schrein und Flügeln ift in der oberen Hälfte durch ſtreng geometriſches Maf- 
werk fenſterartig aufgeteilt. 

Von den Schreinfiguren dürfen uns hier nur die beiden ſeitlichen, aus 
der Dürerzeit ſtammenden intereſſieren. Man hat fie wiederholt als ſchönſte Bei- 
ſpiele heimiſcher Plaſtik zitiert. Die Magdalena beſonders verdient dieſe Bes 
wunderung. Wie ſicher und feſt und doch ſo anmutig ſteht ſie da! Das Körperliche 
ift plaſtiſch klar gebildet, aber durch das goldgleißende Faltenſpiel des Mantel- 
wurfs doch wiederum maleriſch verſchleiert. Kopf und Hände ſind bei aller klaren 
und großflächigen Bildung von überraſchender Feinheit. 

Auf den Flügeln ſind vier der ſieben Freuden Mariä, allerdings in zeitlich 
falſcher Aufeinanderfolge, dargeftellt: Die Krönung Mariä, die Bers 
kündigung, die Geburt Chriſti und die Anbetung der Könige. 

Weder Einzelfigur noch Geſamtkompoſition ſind ſelbſtändig vom Schnitzer 
erdacht. Auf dem Verkündigungsrelief verrät ſich der Engel durch ſeine 
knickſende Stellung und die weiſende Handgebärde als eine Nachbildung des 
Engels von Dürers Marienleben. Daß auch die Maria keine ſelbſtändige 
Schöpfung iſt, beweiſt das Vorhandenſein einer bis in einzelne Gewandſchnörkel 
übereinſtimmenden Zwillingsſchweſter auf dem Relief der Geburt Chriſti vom Drei- 
königsſchrein in Elbing, das in der Geſamtkompoſition mit einem Relief des 
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Lufiner Altares (nach Daun von Veit Stoß) auf die gleiche, uns nicht bekannte 
Vorlage zurückzuführen iſt! Eine weitere Übereinſtimmung beſteht zwiſchen dem 
Relief der Anbetung und der gleichen Szene im Mittelſchrein des danach 
„Dreikönigsſchrein“ genannten Altares. Herzuleiten iſt dieſe Verwandtſchaft aus 
der Benutzung der gleichen Vorlage: der Anbetung aus Dürers Marienleben. In 
dem knienden König erkennt man ſofort die peinlich genaue Nachbildung, während 
der im Hereinſchreiten begriffene Mohr, durch die ungeſchickte Art der Nachbildung 
und die einer ſpäteren Zeitmode angepaßte Tracht, ſchwerer das Vorbild erkennen 
läßt. Auch die Geburtsſzene hat Entlehnungen aus Dürers Marienleben auf- 
zuweiſen. Joſeph und die beiden kleinen Engel hinter dem Kind ſind dem Blatt 
der Geburt entnommen. In der Figur der Gottesmutter verſuchte ſich der Schnitzer 
von dieſer Vorlage freizumachen, was ihm aber nur halb gelang, ſo daß die 
unglückliche Bildung einer knienden Figur in Seitenanſicht mit dem Kopf in 
Frontalanſicht daraus entſtand. Daß das Kind auf einer von einem lang herab- 
fallenden Tuch überdeckten Erhöhung liegt, und neben den Engeln die Köpfe von 
Ochs und Eſel geſchnitzt, erinnert wieder an die Geburtsſzene des Dreikönigs⸗ 
ſchreins, deren Vorlage unſer Schnitzer ja ſchon einmal benutzt hat. 


Niemals hat er vollſtändige Kompoſitionen, ſondern immer nur Einzel— 
figuren nachgebildet, fo daß Szenen entftanden, die ihre Vorlagen nicht 
gleich auf den erſten Blick erkennen laſſen. Wenn er auf den Darſtellungen der 
Geburt oder der Verkündigung die Köpfe der Maria und des Engels ſo gewalt— 
ſam in die Frontalſtellung brachte und dadurch den Gefühls- und Sinngehalt der 
Szenen zerſtörte, iſt das der Beweis ſeiner ſtark ſubjektiviſtiſchen Einſtellung, 
einer Orientierung auf den Beſchauer hin. Dieſem wollen die Figuren ſich würdig 
repräſentieren; darum die häufige en-kace-Wendung der Köpfe bei einer von 
der Vorlage beibehaltenen Seitenanſicht des Körpers und als unabwendbare 
Folge die mangelnde geiſtige Verknüpfung der Dargeſtellten untereinander. Eine 
derart naiv-repräſentative Umbildung künſtleriſch hochwertiger Vorlagen iſt nur 
als Folgeerſcheinung des Verſagens der eigenen Phantaſie, des fehlenden gefühls— 
mäßigen, tief innerlichen Miterlebens zu verſtehen. Aber die Friſche und Un- 
befangenheit, mit der hier zu Werk gegangen iſt, ſowie die techniſch tüchtige Aus— 
führung entſchädigen für dieſe Schwäche. 


Die Gewandbehandlung in den Reliefs iſt wie an den Schreinfiguren be— 
wegungs und ſchnörkelreich. Ein näherer Vergleich zeigt jedoch ihre Andersart. 
Die einzelnen Faltenſtege verlaufen hier vielfach parallel nebeneinander, manchmal 
in elliptiſchen Bahnen und wirken weich und rund neben den ſpitzknittrigen 
Brüchen in den Mänteln der Magdalena und Barbara. Flacher und kraftloſer 
erſcheint dieſe Reliefſchnitzerei. Vergleicht man etwa Magdalena mit der Maria 
auf den Reliefſzenen, insbeſondere das ſchmale, ovale Geſicht der erſteren, mit dem 
runden, auffallend breitſtirnigen der letzteren, wird ſich die Vermutung, daß hier 
zwei Schnitzer zu unterſcheiden ſind, zur Gewißheit verſtärken. 


Beide ſind von der Formenſprache des Veit Stoß beeinflußt. Bei 
den Reliefs macht ſich ein ziemlich ſtarker oſtiſcher Einſchlag bemerkbar, ſo daß 
man in ihrem Schnitzer den des Zuckauer Klappaltares wieder zu erkennen glaubt. 
Die lyriſche Schönheit der Schreinfiguren dagegen läßt an den Meiſter des Dan— 
ziger Hochaltares von St. Marien denken, der beſonders in den Flügelreliefs eine 
ähnliche Stoß'ſche Gewandſprache mit einem gleichen lyriſchen Stimmungsgehalt 
verbunden hat. 
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Die Malerei. 
(Abb. 9 und 10) 


Ein reiches ikonographiſches Programm breitet fid auf den acht Feldern der 
Bilderwand aus, die durch die Rückſeiten der geſchnitzten Flügel und die Vorder— 
feiten eines zweiten Flügelpaares gebildet wird: Die Darſtellung im Tem- 
pel, die Beſchneidung, der zwölfjährige Jefus unter den Schrift- 
gelehrten, die Auferweckung des Lazarus, Chriftus in der 
Vorhölle, Chriftus erſcheint feiner Mutter, Chriftus er- 
ſcheint Maria Magdalena und die Ausgießung des heiligen 
Geiſtes. Damit iſt das Leben Jeſu veranſchaulicht, jedoch ohne daß ſeinem 
bedeutſamſten Abſchnitt, der Paſſion, auch nur eine einzige Darſtellung gewidmet 
wäre. (Die Predella enthält eine Abendmahlsdarſtellung von 1681.) Nach Um- 
wenden des zweiten Flügelpaares erſcheint auf wiederum acht Feldern eine weitere 
Bilderfolge: Auf den Innenfliigeln Mariä Tempelgang und Bete 
lobung, darunter die Ehebrecherin mit Chriſtus und den Phariſäern und 
die Samariterin am Jakobsbrunnen. Auf den Außenflügeln find paat- 
weiſe Heilige dargeſtellt: Erzengel Michael neben Willibrod, Anſelmus 
neben Chriſtophorus, Dominikus und Hieronymus, Ludwig der 
Heilige und Petrus Martyr, alſo ſtets ein Heiliger im Dominikaner— 
Ordensgewand neben einen gewöhnlichen Heiligen und umgekehrt, ſo daß ſich eine 
Schwarz⸗weiß⸗Figur und eine Rot-weiße kreuzweiſe entſprechen. Im Anſchluß an 
dieſe Feſtſtellung einer anſcheinend doch ſorgfältig erklügelten Szenenfolge mag 
ein erſter Hinweis auf Maler Michel am Platz ſein. Was uns an ſeinem Dan- 
ziger Hochaltar als erſtes Merkmal auffiel, war ebenfalls die ſtreng ausgewählte 
Szenenordnung. Gemeinſam ift ferner beiden Werken die Abhängigkeit von 
Dürer⸗Votlagen. 

Für die Szenen Mariä Tempelgang und Verlobung, die Darbringung Jeſu 
im Tempel, die Beſchneidung und Jeſus unter den Schriftgelehrten haben Dürer— 
Schnitte aus dem Marienleben als Vorlagen gedient. Für vier Szenen: 
Chriftus in der Vorhölle, Chriftus erſcheint feiner Mutter, Chriſtus erſcheint 
Maria Magdalena und Pfingſten, liegen die gleichen Szenen aus Dürers 
Kleiner Paſſion zugrunde. Für die Darſtellung Chriſtus und die Ehe— 
brecherin mit den Phariſäern haben ſogar drei Vorlagen herhalten müſſen: die 
Kreuzanheftung der Kleinen Paſſion, die Schauſtellung der Kupferſtich— 
Paſſion und das Opfer Joachims aus dem Marienleben. Auf der Aufer 
weckung des Lazarus könnte die Geſtalt des links ſtehenden Apoſtels und des 
neben ihm hockenden Lazarus eine Erinnerung an die Szene der Heilung des 
Lahmen aus Dürers Kupferſtich-Paſſion wachrufen. Nur für eine einzige Szene, 
die der Samariterin am Jakobsbrunnen, ift keine Dürer-Vorlage benutzt worden. 

Die Umbildung der Szenen beruht in der Hauptſache auf Verein— 
fachung, d. h. vor allem: Verringerung der Perſonenanzahl. Trotzdem 
wirken die vielfigurigen Szenen dieſes Altares neben den entſprechenden Dürer- 
Vorlagen wie von Menſchen überfüllt. Es fehlt ihnen an Freiraum. Auf den 
Darſtellungen mit wenigen, manchmal nur zwei Figuren, iſt die Illuſion frei 
plaſtiſcher, von der Fläche ſich ablöſender Geſtalten wohl gelungen, dennoch ver— 
mißt man an dieſen gedrungenen Geſtalten das kraftvoll Freie ihrer Vorbilder. 

Wenn wir ſie einmal näher betrachten, dieſe Menſchen, mit den weichen, 
wie zerdrückten Geſichtern, den weit aufgeriſſenen Augen und vorquellenden Aug— 
äpfeln, den knollig endenden Naſen und ebenſolchen Kinnbildungen und gleich— 
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zeitig ihre kugelförmig aneinander gereihten Fingerglieder oder an den Nackt— 
figuren die übertrieben pralle und doch kraftloſe Modellierung bemerken, ſo wird 
ſehr bald die Erinnerung an Maler Michels Danziger Bilder 
aufſteigen, um ſich zu der Überzeugung zu verfeſtigen, daß dies vorliegende Werk 
eines ſeiner Hand iſt. Allerdings ſind wir von den Danziger Bildern eine reichere 
Schilderung gewohnt, die ſich beſonders im Hinzufügen von Phantaſiearchitekturen 
und renaiſſancedekorativen Beifiguren nicht genug tun konnte. Hier ift die Ört- 
lichkeit immer gerade nur angedeutet. Aber die wenigen, ſtändig ſich wiederholenden 
Beſtandteile innenräumlicher Schilderung: Flieſenböden und Säulenſchäfte mit 
teigig herumgelegten Kapitellringen, verraten deutlich genug ihre Herkunft aus 
gleicher Werkſtatt. 


Die Farben ſind von der Palette Maler Michels. Dasſelbe leuchtende Gelb 
und Rot kennen wir vom Danziger Hochaltar. Blaugrüne Töne, die in feinſten 
Abſchattierungen bis ins Weiße aufgehellt find, Farbflecken, in denen Rot und 
Grün oder Rot und Gelb ineinander wechſeln, Lichtfarbenbogen am Himmel oder 
die als Lichterſcheinung gedeuteten Nimben, das alles ift uns ſchon dort begegnet. 
Dieſe Farbigkeit iſt es, die uns am eheſten mit dieſen flachen Nachſchöpfungen 
auszuſöhnen vermag. 


Aufdringlich fällt bei einer Geſamtüberſchau die achtfache Wiederholung der 
breiten Girlandentore ins Auge. Plumpe Akanthusknollen, plagende Frucht- 
kugeln und Buckelſchalen, die durch Ringe und flache Scheiben voneinander gee 
trennt werden, bauen ſich ſäulenartig zu den Bildſeiten auf, um ſich in einem 
Rundbogen zuſammenzuſchließen, der durch zwei zierliche, von den Zwickeln aus⸗ 
gehenden Gegengirlanden überſchnitten wird, die manchmal von Putten gehalten 
werden. Auch fehlt es nicht an Masken und Schrifttäfelchen, dieſen beliebten 
Formelementen der Renaiſſanceornamentik. 


Als andere Altäre, die „große Verwandtſchaft“ oder „dieſelbe Art“ aufweiſen, 
oder „dem Elbinger ſehr naheſtehen“, werden wiederholt der Mälzenbräuer- und 
der Dreikönigsſchrein genannt. Nach gründlicher Betrachtung der drei angeführten 
Altäre dürften über ihre ſtiliſtiſche Verſchiedenheit aber kaum noch Zweifel be— 
ſtehen. Da aber auch in bezug auf das Schnitzwerk eine Verwandtſchaft dieſer 
Altäre mit dem Elbinger Hochaltar verſchiedentlich empfunden worden iſt, ſei ihre 
Beſchreibung an dieſer Stelle eingefügt. 


7. Der Dreikönigsſchrein in Elbing. 


In dem häßlichen, roten Ziegelbau der 1882 begonnenen Elbinger Drei— 
königskirche wird kaum jemand ein ſo altertümliches und ſchönes Kunſtwerk vere 
muten, wie es der dort befindliche, aus der alten Kirche übernommene Schrein— 
altar iſt. 


Der ungefähr 2,10 m breite und 2,60 m hohe Mittelſchrein birgt eine An- 
betungsgruppe der heiligen drei Könige. Er ſteht auf einer 0,70 m hohen Predella 
und iſt in ſpäterer Zeit mit einer von Geſpreng umſchloſſenen Figur Johannes des 
Täufers gekrönt worden. Die Flügel zeigen auf der Vorderſeite in geſchnitzten 
Relief⸗Darſtellungen, auf der Rückſeite in Malerei Szenen aus dem Leben 
Mariä. Die am Schrein noch befindlichen Angeln laffen auf ein zweites, verloren- 
gegangenes gemaltes Flügelpaar ſchließen. 
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Um 1520 wird dieſes Werk entftanden fein. Auf dem Armelſaum des mitt- 
leren Königs entdeckte Schmid!) den Namen Schofſtain und damit die erfte 
Künſtlerſignatur auf einer Plaſtik Altpreußens. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 11) 


Der geöffnete Schrein wirkt ſchon durch den Reichtum ſeiner ornamentalen 
Ausgeſtaltung überaus prächtig. Eine Beſonderheit iſt die Aufteilung des den 
Mittelſchrein zierenden Rankenwerkes durch kleine Konſolfigürchen, ſorgfältig ge- 
ſchnitzte Propheten oder Apoſtelgeſtalten. Ahnliche im Rankenornament angebrachte 
Figuren ſind nur an unſern größten Altären, ſo an den Hauptaltären der Danziger 
und Elbinger Marienkirche zu finden. 

Der Schrein birgt ſtatt vollplaſtiſcher Einzelfiguren eine reliefmäßige Szene: 
die Anbetung der heiligen drei Könige. Maria mit dem Kind, ein 
kniender König und der Mohr ſind zwar ziemlich vollplaſtiſch gebildet. Die Figur 
des dritten, zwiſchen zwei Pferdeköpfen eingeklemmten Königs aber, zwei durch 
eine Luke hereinſpähende Hirtenköpfe, ſowie der hinter Maria ſtehende Joſeph 
binden die drei Hauptfiguren zu einer geſchloſſenen, reliefartigen Gruppe, welche 
die vergoldete Schreinwand mit ihrem eingepreßten, renaiſſancemäßigen Muſter 
bis zu % der Höhe überdeckt. In der Geſtalt des Mohren hat Hugo Abs '') den 
Mohrenkönig der Anbetungsſzene aus Dürers Marienleben erkannt. Zweifellos 
iſt auch die Darſtellung des knienden Königs von dieſem Dürerblatt beeinflußt. 

Die verſchiedenen Stellungen der Dargeſtellten, das Sitzen der Maria, das 
Knien des Königs und das Dazuſtehen des Mohren ſind überzeugend klar ver⸗ 
anſchaulicht. Neben folder Natürlichkeit der Schilderung und fachlicher Klarheit 
im Aufbau macht ſich aber gleichzeitig ein Streben nach Überwindung der natür- 
lichen Geſetzmäßigkeit bemerkbar, ein alles überſteigender Ausdruckswille und eine 
künſtleriſche Geſtaltungskraft, die ſich vor allem im rauſchenden Faltenwirbel der 
Gewänder zur Geltung bringen. Meiſterhaft, wie ſich im Mantel der thronenden 
Maria tiefe Niſchen, ſteif knittrige Stege und meſſerſcharfe Kanten zu einem 
wahren Licht- und Schattenlabyrinth verdichten und dennoch durch wenige, grof- 
ſchwüngige Faltenzüge der Eindruck des Monumentalen gewahrt bleibt. Bei dem 
anbetenden König, mehr noch bei dem Mohrenkönig, iſt im Gegenſatz dazu eine 
viel größere plaſtiſche Wucht und kubiſche Geſchloſſenheit zu bemerken. Es ſcheint, 
als ob dies in den drei Hauptfiguren zu bemerkende auffällige Nebeneinander ruhig 
feſter, plaſtiſcher Körperlichkeit und bewegungsdurchrauſchter Linienornamentik 
überhaupt ein typiſches Merkmal der Schnitzwerke dieſer Zeit und unſerer Gegend ſei. 

Bemerkenswert iſt die feine und doch zugleich ſo energiſche Bildung der Köpfe. 
Die Frauen haben hohe runde Stirnen, große, ernſte Augen, eine gerade feine 
Naſe und einen zierlichen, feſt verſchloſſenen Mund. Auffallend iſt die etwas eckige, 
kräftige Bildung der unteren Geſichtshälfte, die auch den anmutigſten Geſtalten 
einen energiſchen Zug verleiht. Das glatt geſcheitelte Haar fällt in ſchweren 
Korkenzieherlocken. Die Männer mit denſelben klaren Stirnen, freundlich ernſten 
Augen und geraden, verhältnismäßig kurzen Naſen, haben meiſt kantig vor— 
ſpringende Backenknochen, volle lockige Bärte und ebenſo dichtes Kopfhaar. 

Zu den von Abs genannten Dürerentlehnungen der Reliefſzenen laſſen 
ſich noch weitere hinzufügen. So ſind auf der Szene der Heimſuchung die 


10) B. Schmid: Baukunſt und bildende = zur Ordenszeit, S. 148. 
u) Hugo Abs: Vier Elbinger Altäre. Elbinger Jahrbuch 1927, S. 75—78. 


30 


beiden Frauengeſtalten dem Dürerholzſchnitt aus dem Marienleben nach— 
gebildet. Nur hat die von Dürer vorgezeichnete Stellung hier durch eine leichte 
Wendung der Oberkörper nach vorn und durch die in allem etwas übertriebene 
Darſtellungsweiſe den Ausdruck einer leichten Geziertheit erhalten. Und über der 
beinahe ſelbſtändig neben den Figuren beſtehenden, künſtlich überſteigerten Aus- 
druckswucht wirbelnd bewegter Stoffmaſſen kann man allzu leicht die Gleichheit 
der Grundhaltung überſehen. Auf dem Relief der Beſchneidung ſind das 
Kind, ſein Träger und der Kerzenträger plaſtiſche Umbildung der von Dürer im 
Marienleben auf der Beſchneidungsſzene dargeſtellten Figuren. Und könnte die 
Frauengeſtalt mit dem dicht gefältelten Umhang und dem hohen Kopfputz nicht aus 
der Rückerinnerung an die ähnlich gekleidete Frauenfigur der Verlobungsſzene des 
Marienlebens entſtanden fein? Ob man in der Engelsfigur der Verkün⸗ 
digungsſzene den mißglückten Verſuch einer Nachahmung der Knicksſtellung 
des Dürer⸗Engels ſehen darf, bleibe dahingeſtellt. Die Geburtsſzene ift in 
allen Einzelheiten einer Vorlage nachgebildet, die auch dem Schnitzer des Luſiner 
Altares und vielleicht auch dem des Elbinger Hochaltares bekannt geweſen iſt 
und deren Schöpfer bisher nicht zu ermitteln war. 


Alle diefe Dürer-Entlehnungen find jedoch nicht unmittelbar als ſolche er- 
kennbar, ſondern in ſelbſtändig durchdachte Kompoſitionen eingefügt. Trotzdem und 
trotz ihrer vortrefflichen Ausführung im einzelnen, laſſen dieſe Szenen einen ere 
greifenden oder feſſelnden Erlebnisinhalt vermifjen. Alle Dargeſtellten blicken aus 
der Szene heraus, fo daß der Betrachter, will er ſich recht in die Darſtellung 
vertiefen, ſich plötzlich felber von vielen Augen angeblickt fühlt. Und fo erſchreckend 
nah und vordringlich wie dieſe Blicke aus weit offenen, faſt vorquellenden Augen, 
erſcheint überhaupt die Formenſprache dieſes Schnitzers. Die Haut über den runden 
Stirnwölbungen iſt wie zum Platzen glatt geſpannt, die einzelnen Körperformen, 
Bruſt, Leib oder Knie, treten als pralle, feſte Formen hervor. Die Faltenwirbel 
mit ihren ſcharfen Graten ſtoßen hart in den Luftraum. Es ſcheint, als ob eine 
innere Höchſtſpannung die äußere Form zu ſprengen drohte. Der Menſch, der ſich 
in dieſer Zeit ſtärker ſeiner ſelbſt bewußt geworden war und angefangen hatte 
in dieſem Ich ein in ſich beruhendes, ſelbſtändiges Ganzes zu empfinden, der 
darum in der Bildsprache den Körper als ſolchen feſt und klar umgrenzt gegen 
die Umwelt darſtellte, dieſer Menſch war doch noch zutiefſt von der Fülle der 
auf ihn eindringenden Dinge der Außenwelt, für die ihm gerade eben erſt die 
Blicke fo recht geöffnet worden waren, beunruhigt, erregt, gefpannt. Als formaler 
Ausdruck deſſen: die Prallheit der Form und die bewegten, harten und ſchnittigen 
Faltenwirbel über dem plaſtiſchen Kern, die ſeine Geſchloſſenheit und Unangreif— 
barkeit, aber auch ſeine Iſolierung wieder aufheben. 


In dem geſchilderten Formencharakter kommt mit einer Stoß-Verwandt— 
ſchaft auch gleichzeitig ein zeitlich und lokal bedingter Unterſchied zum 9118» 
druck. Unter den Werken des Veit Stoß gibt es, grob geſprochen, frühe, mit 
einer erregten knittrigen Faltenſprache, deren Zerhöhltheit den plaſtiſchen Kern 
gleichſam mit aufgezehrt hat, und ſpätere, mit einem deutlich herausgeſtellten 
plaftijchen Kern, aber mit einer viel gemäßigteren, wenn auch noch ſchnörkelreichen 
Gewandbehandlung. Die Verbindung aber einer derart kernig herben Plaſtizität, 
wie der Dreikönigsſchrein ſie zeigt, mit einer von Hohlräumen zerſchnittenen 
„Ornamentplaſtik“ ift augenſcheinlich einer ſpäteren Stoß-Nachfolge im kolonialen 
Nordoſten vorbehalten. 
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So zahlreiche dem Dreikönigsſchrein im Formcharakter verwandte Altäre 
es dementſprechend hier auch gibt, aus gleicher Werkſtatt hervorgegangen iſt doch 
höchſtens nur der Mälzenbräuerſchrein. 


Die Malerei. 


So prächtig der Schnitzſchrein der Elbinger Dreikönigskirche iſt, ſo unerfreulich 
find die bildlichen Darſtellungen am gleichen Schrein, die Szenen der Heim- 
ſuchung, der Geburt Chriſti, der Flucht nach Agypten und die in ſolche 
Zuſammenſtellung nicht hineinpaſſende Szene von Mariä Tempelgang. 

Um trotz mangelnder Erfindungsgabe und künſtleriſcher Fähigkeiten die Schrein— 
flügel gefållig auszumalen, war nichts einfacher, als den damals modernften und 
beliebteſten Meiſter: „Albrecht Dürer“ Zug um Zug zu kopieren. 

Auf der Heimſuchung ift die Perfonenzahl auf Maria und Eliſabeth beſchränkt, 
im übrigen alles, ſogar der Pudel und der Faltenwurf der Gewänder, von Dürers 
Holzſchnitt abgeſehen. Selbſtändig hinzugefügt iſt nur das Kolorit und als oberer 
Abſchluß der Bilder eine zierliche, braune Bogengirlande mit aufgeſetzten 
hellen Glanzlichtern. Es ſcheint faft, als ſollte ihr ſprühendes Geflimmer Die 
Lahmheit und Farbenſtumpfheit der übrigen Bildfläche aufheben. 

Auch die drei übrigen Darſtellungen find ſklaviſche Dürernach- 
ahmungen. Der Farbeindruck ift gleich fade, worüber auch die ſpitzigen Git- 
landen nicht hinwegzutäuſchen vermögen. Vielleicht würde allerdings eine gründ— 
liche Reinigung der Bilder das Urteil günſtiger ſtimmen. 

Es gibt kein Werk der gleichen Malerhand. Nur durch die beiden Haupt- 
merkmale: Benutzung von Dürer-Schnitten und Renaiſſanceornamentik, ſtellt ſich 
dieſe Malerei mit der unſerer übrigen Altäre in eine gleiche Gruppe. 


8. Der Schreinaltar der Mälzenbräuer. 


Der von den Mälzenbräuern geſtiftete, heute an der Weſtwand des nördlichen 
Seitenſchiffes der Nicolai-Kirche zu Elbing aufgeſtellte Schreinaltar hatte ſeinen 
urſprünglichen Standort in Elbings Marienkirche. Im Jahre 1817, als man 
dort ſeinen Platz für eine Gedenktafel der Gefallenen der Befreiungskriege be⸗ 
anſpruchte, wurde er entfernt und 1820 dem Schloß in Marienburg geſchenkt. 
Dort ſtand er unbeachtet auf einem Speicher, bis er 1871 auf Antrag des 
Kirchenkollegiums von St. Nicolai dieſer Kirche überlaſſen wurde. 

Der ungefähr 2,60 m hohe Schrein hat ohne die Flügel eine Breite von 
etwa 2 m. 

Er enthält die Schnitzfigur der Maria mit dem Kinde zwiſchen 
Katharina und Barbara. Auf den vier Feldern der Flügel ſieht man, 
in Aufſtellung zu dreien, zwölf kleine, geſchnitzte Statuen von Hei⸗ 
ligen, die nach den ausgeſparten Stellen im Goldgrund zu urteilen, nicht alle 
hierher zu gehören ſcheinen. Die Rückſeiten der Flügel und ein zweites Flügel- 
paar ſind mit Szenen aus dem Marienleben, der Paſſion und der 
Legende ausgemalt. 

Während dieſe Malereien ſehr gut erhalten ſind, iſt der Goldgrund des 
Schreins ſtark beſchädigt und ſein Rankenwerk zum Teil herausgebrochen. Wie 
weit die Faſſung der Figuren alt oder übermalt iſt, ließ ſich nicht feſtſtellen. 
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Der Mälzenbräuer-Altar wird ungefähr gleichzeitig mit dem Elbinger Haupt- 
altar, d. h. zwiſchen 1515 und 1523, jedenfalls kaum ſpäter entſtanden ſein, denn 
in dieſem Jahr wurde den Dominikanern die Erlaubnis zu predigen entzogen, und 
das kirchliche Leben in Elbing begann überhaupt unter den Auswirkungen der 
Reformation zu leiden. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 12) 


Der im Außenumriß glatte Schrein iſt im Innern um ſo reicher verziert. Ein 
den drei Figuren gemeinſamer Podeſt ift von einer breiten Schnitzrankenbordüre 
aus ſtark zerſägten Akanthusranken überdeckt, hinter der früher wahrſcheinlich 
Reliquien aufbewahrt waren. Die palmettengemuſterte, vergoldete Schreinwand 
iſt durch zierlich geflochtene Rankenſäulchen in drei Felder aufgeteilt, vor denen die 
drei heiligen Frauen unter baldachinartig vorkragendem Schnitzrankenwerk ſtehen. 

In der Katharina und Maria ſpürt man die altbeliebte gotiſche 8-Schwingung, 
aber es ſcheint, als fügten ſich dieſe Geſtalten in ihrer ſchweren Körperhaftigkeit 
nur widerwillig ſolcher Schwüngigkeit. Die Oberkörper ſind feſt und glatt ge— 
formt. Straff liegen die Bluſen an, die Röcke haben nur vorn einen ſchmalen, 
ſtreng gefältelten Streifen, und auch die Mäntel fallen glatt über die Schultern. 
Erſt unterhalb der Hüften fangen ſie plötzlich an, ſich zu bauſchen, zu winden und 
zu ſchnörkeln, als gelte es jetzt, alle Ruhe und Feſtigkeit mit geſteigertem Leben zu 
erfüllen. Das Ergebnis iſt jedoch nicht Lebendigkeit, ſondern erſtarrte, krauſe Unruhe. 

Lebendig und voller Anmut ſind dagegen die Geſichter, die unter dem Rahmen 
mächtig dicker, lang herabfallender Locken und ſchwerer Kronen ihre ſehr feine 
Bildung doppelt zur Geltung bringen. Klare, großflächige Stirnen und Wangen, 
lebhaft dreinblickende Augen, ſcharfgratige, zierliche Najen, anmutig kleine Münder 
u ነት er Doppelkinn verleihen ihnen einen Ausdruck, der herb und fraulich 
zugleich iſt. 

Durch den Zuſammenhang mit der Formenwelt des Veit Stoß ſtellt ſich dieſes 
Werk mit faſt allen übrigen hier beſprochenen Schreinaltären in eine Gruppe; 
beſonders nahe ſteht es dem Schofſtain-Altar. Die Tatſache, daß die Malerei 
der Flügeltafeln enge Zuſammenhänge mit ſüd⸗öſtlicher Kunſt aufweiſt, führt zu 
der allerdings durch nichts zu belegenden Vermutung, die in Siebenbürgen an- 
ſäßigen Söhne des Veit Stoß hätten hier die Mittlerrolle geſpielt. 


Die Malerei. 
(Abb. 6, 13, 15 und 16) 


Schließt man die Schreinflügel, wird eine buntprächtige Bilderwand ſichtbar 
und auf ihren acht Feldern eine ungewöhnliche Szenenfolge: Die Geburt 
Chrifti, die Anbetung der heiligen drei Könige, die Verehrung ber Rofen- 
kranzkönigin, die heilige Sippe, die Marter der Zehntauſend, 
die Enthauptung der heiligen Katharina, das Gaſtmahl des Simon 
und das Martyrium der heiligen Urſula mit den elftauſend Junge 
frauen. 

Nach Umwenden des zweiten Flügelpaares ſieht man auf deſſen Rückſeiten: 
Chriftus am Olberg, Chriftus am Kreuz, den Auferſtandenen 
und den Richter am jüngſten Tag. 

In drei Bildern erkennen wir eine Abhängigkeit von Dürers 
Holzſchnitten des Marienlebens. Die Stallruine auf der Szene der 
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Geburt Chrifti ift dieſelbe wie die auf Dürers Beburtsdarftellung, und die Kaf- 
ſettendecke auf dem Sippenbild iſt dem Holzſchnitt der Darſtellung im Tempel 
abgeſehen. Schließlich ſcheinen zu dem Bilde der Verherrlichung Mariä aus 
Dürers Allerheiligenbild Anleihen gemacht worden zu ſein, etwa in der 
Anordnung der Adoranten, ſowie in einzelnen Stellungsmotiven und Figurentypen. 


Eine faſt vollſtändige Wiederholung der Dürer-Vorlage aber iſt das Bild mit 
der Anbetung der heiligen drei Könige. Seine wenigen, dafür aber um 
ſo aufſchlußreicheren Abänderungen ſeien kurz genannt: Der Mohrenkönig, bei Dürer 
im Hereinſchreiten begriffen, iſt hier repräſentativ als Frontalfigur dargeſtellt. Aus 
bewegter Handlungsſchilderung iſt alſo ruhige Schauſtellung geworden. Dieſer 
Schwarzhäuter hat ein ſo farbenprächtiges, modiſches Koſtüm, daß er die blick— 
fangendſte Geſtalt der Szene wurde. In folder Pracht und Monumentalität aber 
beanſpruchte er ſo viel Platz, daß dadurch eine weitere, weſentliche Anderung ein— 
getreten ift. Das berittene Gefolge, das Dürer auf feinem Holzſchnitt im Mittel- 
grund in perſpektiviſcher Verkleinerung diagonal anordnete, mußte hier wegbleiben. 
Infolgedeſſen beſteht zwiſchen vorderer Figurenzone und ferner Hintergrundsland- 
ſchaft kein organiſcher Übergang. Muß man jedoch über dem Anſchauen des lichte 
durchzuckten Farblebens dieſes Bildes nicht die Schwächen feiner Kompoſition ver- 
geſſen? An keinem zweiten Altar unſerer Gruppe iſt der Reiz des Stofflichen und 
des Atmoſphäriſchen ſtärker ausgekoſtet worden, und nirgend ſonſt ift das Farb— 
lichtleben zu ſo glanzvollen Effekten geſteigert. 

Eine Geſamtüberſchau der Szenen wird nun beſtätigen, daß mit den 
an dieſem Einzelbild angeſtellten Beobachtungen weſentliche Stilmerkmale bereits 
erfaßt ſind. 

Die freie und ſichere Menſchengeſtaltung beweiſt, daß die fertig über⸗ 
nommenen Löſungen Dürerſcher Kunſtproblematik bei dieſem Maler keine unver- 
ſtandenen Nachahmungsverſuche geblieben find. Die manchmal geradezu gewalt- 
ſam und übertrieben angewendeten künſtleriſchen Mittel verraten am deutlichſten, 
daß er begriffen hat, um was es ging. Da ſoll die Figur ſelbſt ſchon Raum⸗ 
gebilde ſein, und er umkleidet ſie deshalb (Maria der Geburtsſzene, Magdalena 
des Gaſtmahls) mit ſtoffreichen, ſteifen, faſt pyramidenförmigen Röcken, oder er 
läßt die Gewänder kühnſchwüngig ſich bauſchen und verbindet durch ſolche Pathetik 
der Gewandſprache realiſtiſche Raumvortäuſchung mit ſtärkſten, maleriſchen 
Effekten. (Chriftus der Auferſtehung, des Jüngſten Gerichts, die zur Erde በሁ 
wirbelten Männer auf der Enthauptung der Katharina.) Andere Figuren, wie die 
des Schwertſchwingers auf der Marter der Zehntauſend oder die des Mund- 
ſchenks auf der Gaſtmahlſzene führen mit Kraft oder mit geſpreizter Grazie fontra- 
poſtiſche raumumgreifende Stellungen vor. Um ſo rückſtändiger wirken daneben 
andere Figuren, die, flächig aneinandergeklebt, die Szene verbauen. 


Unter den Bildkompoſitionen gibt es infolgedeſſen faſt ebenſo viele 
lahme, traditionsbefangene Beiſpiele wie kecke Neuerungsverſuche. Viele zeigen 
reliefmäßige Aufreihung der Geſtalten mit unvermittelter Hintergrundsſzenerie, auf 
anderen, die Erd- und Himmelsbewohner vereint darſtellen (Verehrung Mariä, 
Jüngſtes Gericht) ſind die Figuren flächig übereinandergeſchichtet. Die Gaſmabl⸗ 
ſzene dagegen, mit ihrer Menſchenanordnung auf kreisförmigem Grundriß und der 
bildeinwärts geſtellten Tafel, iſt ein perſpektiviſch nicht ganz geglückter, aber kühner 
Kompoſitionsverſuch. Als die gelungenſten Kompoſitionen kann man wohl die Mars - 
tyriumſzenen in der Landſchaft bezeichnen, auf denen eine Verbindung von Menſch 
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und Landſchaft verſucht ift. Einzelne, von Freiraum umgebene Figuren oder 
«gruppen, find anſcheinend ganz natütlich, in terraſſenförmigem Gelände verteilt, 
die entfernteren in perſpektiviſcher Verkleinerung und luftperſpektiviſcher Were 
ſchwommenheit. Einzelne Geſtalten ſind von Felsvorſprüngen oder Gebüſch über— 
ſchnitten, ein eindeutiger Beweis, daß man wirklich verſucht, den Menſchen in der 
Natur darzuftellen, nicht mehr Menſch und Natur. Zu wirklichem Ineinander— 
verwobenſein iſt es zwar nicht gekommen. Die inhaltliche Diſſonanz: Grauſige 
Martyriumsſchilderung in heiter prächtiger Szenerie, betont dieſen Dualismus. 

Es ſind erhabene Landſchaftsſzenerien, eine Art Ideallandſchaft, die 
der Maler nicht müde wurde zu wiederholen. Lichtglänzende Waſſerflächen, 
majeſtätiſche Bergketten und kreiſendes Himmelslicht ſind die Hauptelemente dieſer 
Landſchaftshymnik. Durch ſie wird der Eindruck ſchlichter Naturtreue, wie er durch 
die vorhandenen realiſtiſchen Einzelſchilderungen (Waſſermühle, Burgen ujw.) bet, 
vorgerufen werden könnte, überhöht. In lichtſchönem Himmel öffnen ſich auch die 
an ſich verbauten Szenen. Dort mag das Auge, nachdem es den konkreten Bild— 
inhalt erfaßt hat, träumeriſch verweilen. 

In dem Beſtreben um eine Verklärung des realiſtiſch Dargeſtellten kamen 
unſerm Maler ſeine ausgeſprochen maleriſchen Fähigkeiten, das Wirken mit Farbe 
und Licht, zugute. Der Materialismus des Gegenſtändlichen, der Rationalismus 
tektoniſcher Ordnung waren gleichſam nur das nackte Bildgerüſt, das nun erſt von 
Leben erfüllt wird. Brünſtig rote, goldgelbe und weiße Farbflecken leuchten aus der 
Fläche, weniger auffallende: ſattgrüne, tiefbraune oder gelbe, die ins Rötliche 
changieren, grüne, die mit Rot durchſetzt find und ſich ins Rotgelb aufhellen, da- 
zwiſchen. Braun und Grau in verſchiedenen Abtönungen, als neutrale Untertöne 
verwendet, tauchen in dieſem lebhaften Farbenſpiel unter. Durch die Farblicht— 
behandlung, z. B. die ſtellenweiſe maleriſche Verſchleierung der Konturen oder die 
Art, in der dunkle Farbwerte gegen helle abgeſetzt ſind, um optiſcher Effekte und 
räumlicher Klärung willen, wird noch einmal beſtätigt, was Landſchaft⸗ und 
Menſchengeſtaltung ſchon verrieten: Mit allen Mitteln ſtrebt dieſer Maler über 
eine naturaliſtiſch materialiſtiſche Malerei hinaus, ſo daß man ſogar ſchon Vor— 
ahnungen barocker Kunſtauffaſſung zu erkennen glaubt. 

Die Farbenpracht und Landſchaftspoeſie der Darſtellungen läßt die Her— 
kunft des Stiliſtiſchen ſofort im Bereich des Donauſtils vermuten. 
Beſtimmte Merkmale führen in die Nähe des jungen Breu und Cranachs. 
Typen von fremdraſſigem Ausſehen, wie etwa die zu Boden gewirbelten Männer 
der Enthauptungsſzene, laſſen an Cranachs frühe Holzſchnitte denken. Der Henker 
in der Szene der „Marter der Zehntauſend“ erinnert an den Apoſtel „Jacobus 
major“ aus Cranachs Martyrienfolge (1509 erſch.). Auch einzelne charakteriſtiſche 
Beſonderheiten der Menſchenſchilderung: die runden Schädel der Männer, die 
lockige Haarfülle oder die zierlichen Ohrlöckchen bei den Frauen und der modiſche 
Aufputz, die Perlenhaarnetze und zarten Schleiertücher, die Drahthauben und die 
ſchweren, mit Edelſteinen beſetzten Kleiderborten, rufen Cranach-Erinnerungen wach. 

Die Geburts- und Kreuzigungsſzene aber weiſen auf die Kunſt des zu Cranach 
in engſten Beziehungen ſtehenden Jörg Breu. Auf ſeinem Herzogenburger 
Altar (1501) findet ſich ein gleiches, auffallendes Motiv, daß nämlich das 
Jeſuskind, auf einem Tüchlein von Engeln gehalten, ſich in einer eigentümlichen 
„Stehlage“ befindet. Und auf der Kreuzigungsdarſtellung aus Melk, 
die von Breu oder einem aus ſeiner Werkſtatt ſtammenden Maler nach einem 
Cranach-Holzſchnitt aus dem Jahre 1502 gemalt ſein ſoll, iſt die Chriſtusgeſtalt 
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von derſelben ſchweren Maſſigkeit, und Maria, was nicht allzu häufig vorkommt, 
iſt wie auf der Elbinger Szene in ſitzender Haltung dargeſtellt. 


Es gibt nun noch ein Werk, deſſen ſtiliſtiſche Herkunft man ebenfalls im Breu- 
Cranach-Kreis vermutet, und das mit dem Mälzenbräuer-Altar neben motiviſchen 
auffallende ſtiliſtiſche Ubereinſtimmungen aufweiſt: den Hochaltar der Pfarr- 
kirche zu Mühlbach in Siebenbürgen“) (1518 oder 1523). Von deffen 
gemalten Darſtellungen iſt mir allerdings nur gerade die Szene der Kreuzigung 
vor Augen gekommen. Auf ihr erkennt man ähnlich kräftige Geſtalten (der Ge— 
kreuzigte ſcheint mit dem der Elbinger Darſtellung auf eine gleiche Vorlage, wahr— 
ſcheinlich alſo eine Breu- bzw. Cranach-Darſtellung zurückzugehen), die gleiche 
Pathetik der Gewandſprache und eine ebenſo effektvolle Lichtmalerei, ſo daß man 
annehmen möchte, der Maler dieſes Altares hätte mit unſerm Elbinger eine gleiche 
öſterreichiſche Werkſtattausbildung erfahren. 


Die Vermutung, die der Geſamtcharakter der Darſtellungen ſehr bald in uns 
aufſteigen ließ, wird jedenfalls durch dieſe Einzelhinweiſe noch verſtärkt. Die 
Malerei des Mälzenbräuer-Schreinaltares kann als ein Beiſpiel des ſogenannten 
Donauſtils gelten, das wegen ſeines ſo weit im Nordoſten gelegenen Standortes 
in beſonderem Maße Intereſſe verdient. 


Wie verhält es ſich nun mit den hinter dieſem Altar ſtehenden zwei Tafeln, 
die, etwas ſchmäler als die am Schrein befeſtigten, früher als drittes und 
feſtes Flügelpaar gedient haben? Was uns an dieſen ſofort ins Auge 
fällt, iſt eine Säulengirlande, wie wir ſie, bis in Einzelheiten übereinſtimmend, 
ſchon am Elbinger Hochaltar geſehen haben. Hier bildet ſie den Rahmen für vier 
Darſtellungen mit Heiligengeſtalten. Alles an dieſen weiſt auf Maler Michel: 
Die gedrungenen Proportionen, die verbogenen Haltungen und die Gewandbehand— 
lung, ebenſo wie die Gebärden, die Bildung der Hände und Geſichter. Man beachte 
auf unſerer Abbildung etwa die knorpelige und kugelige Fingerbildung, die weiſende 
Hand mit dem überlangen ausgeſtreckten Zeigefinger und die teigigen Geſichter 
mit dem ſträhnigen Haar, an allem erkennt man die typiſch Michelſche Menſchen— 
darſtellung. Vielleicht hat, als man den von Maler Michel angefertigten Hoch— 
altar in der Elbinger Marienkirche aufſtellte, die an ihm angebrachte Girlanden— 
rahmung durch ihren modiſchen Reiz einigen geldkräftigen Elbinger Bürgern ſo 
imponiert, daß ſie auf den Gedanken kamen, dem Mälzenbräuer-Altar, der damals 
vielleicht auch ſchon fertig war, zum mindeſten aber bereits in Arbeit, noch dieſes 
dritte Flügelpaar mit heiligen Geſtalten in ſolcher Rahmung hinzufügen zu laſſen. 
In ſtärkerem Maße ſcheinen hier Gehilfenhände mitgearbeitet zu haben. Das 
enge, flächig ornamentale Zuſammenſtehen der Figuren, die vielen Verzeichnungen 
laffen das vermuten. 


9. Der Schreinaltar in Pettelkau. 


In der Dorfkirche zu Pettelkau ſteht in einem nach Norden querſchiffähnlichen 
Ausſprung im Weſten der Kirche ein glatter, aufſatzloſer Schrein mit drei ge— 
ſchnitzten Standfiguren. Er mißt 1,60 m im Quadrat. Sein Flügelpaar trägt 
innen zwölf geſchnitzte Apoſtelfiguren, außen vier gemalte Szenen aus der Paſ— 


ſionsgeſchichte. 


12) Siehe Abbildung 14. 
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Schnitzwerk und Malerei find gut erhalten, nur dürften fie, beſonders die 
Malerei, von fachkundiger Hand gereinigt werden. 

Ulbrich!) datiert das Schnitzwerk um 1500, die Malerei aus der Zeit nach 
1500, Dehio“) fegt den Anfang des 16. Jahrhunderts als Entſtehungszeit an. 
Ich möchte den Altar, zum mindeſten ſeine Malerei, nicht vor 1510, eher noch 
ſpäter entſtanden denken, da hier eine renaiſſancemäßige Klarheit erſtrebt wird, 
wie fie bei Dürer ſelber erſt um 1505—10 fo recht zur Entfaltung kommt. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 17) 


Bei geöffnetem Zuſtand ſieht man neben den drei großen Schnitzfiguren des 
Schreins, Maria zwiſchen Margarete und Johannes, auf beiden Seiten 
ſechs kleine Apoftelgeftalten; eine Anordnung, die an den Mälzenbräuer⸗ 
Schrein erinnert. Während dort aber die Hintergrundsflächen, ſolcher Dreierauf— 
ſtellung entſprechend, durch Stabverzierungen gegliedert ſind, iſt hier die goldene 
Schreinwand nur durch kleine, eingepunzte Quadrate verziert. Weinranken oder 
Schlingwerk aus ſtark zerzahnten Blattranken überſpannen als obere Verzierung 
die Flügelfelder und den Mittelſchrein, während ſich unten wellenförmig um einen 
Stab ſich ſchlingende Akanthusranken hinziehen. 

Die Figuren ſcheinen auf den erſten Blick früher als Anfang des 16. Jahr- 
hunderts entftanden. Johannes der Täufer in feiner gezierten Fußſtellung erinnert 
noch an Schongauerſche Typen. Die Haltung der beiden weiblichen Figuren ift 
durch die gotiſche S-Linie beſtimmt, ohne daß ihr aber fo viel künſtleriſche Aus- 
druckskraft eigen wäre, um die Unnatürlichkeit und Unſicherheit ſolchen Daſtehens 
darüber vergeſſen zu laſſen. Die lieblichen Köpfe, die ſehr hohe Kronen tragen, 
die von weichem Haar umrahmten Geſichter, das alles iſt ſo viel wirklichkeits— 
fremde lyriſche Geſtaltung, wie wir ſie von andern Figuren der gleichen Zeit kaum 
gewohnt ſind. Erſt an der Gewandbehandlung ſpürt man einen andern Geiſt. 
Wie da verſucht wird, Volumen zu ſchaffen, indem der Mantel die Figur wie in 
einen Hohlraum aufnimmt und wie plötzlich durch tiefe Faltenbuchten oder kleine 
Mulden, durch knittrige Stege und ſchwüngig ſchnittige Grate die Figur wie mit 
Leben und Spannung erfüllt ſcheint, das ift die wohlvertraute künſtleriſche 4 
drucksſprache, die von der Stoß-Werkſtatt ausgehend zum Allgemeingut hieſiger 
Schnitzſchulen geworden war. In ſolchem Stil ſind auch die Apoſtelfiguren gehalten. 


Die Malerei. 
(Abb. 18) 


Die geſchloſſenen Flügel zeigen in Temperamalerei auf vier quadratiſchen 
Feldern die Szenen der Geißelung, der Dornenkrönung, der Kreuz— 
tragung und Kreuzanheftung. 

Die Szene der Geißelung ſei genauer beſchrieben. Man blickt in einen 
Innenraum mit Balkendecke, zwei rundbogigen Fenſteröffnungen an der "Hü, 
wand und einer Säule in der Vordergrundmitte. Iſt dieſe Raumbühne in Aufſicht 
gezeichnet, ſo ſind die drei Figuren dagegen in ſchmaler Vordergrundſchicht an- 
geordnet: Chriſtus an die Säule gefeſſelt, links und rechts ein ihn geißelnder 
Knecht. Damit iſt das Geſchehen auf die knappeſte Art zur Anſchauung gebracht, 
1) A. Albrich: Kunſtgeſchichte Oſtpreußens, S. 56. . 

u) G. Dehio: Handbuch d. dtſch. Kunſtdenkmäler, II. Bd.: Nordoſtdeutſchland, S. 366. 
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als nackter Tatſachenbericht ohne jedes phantaſievolle, Grauen oder Mitleid er- 
regende Ausmalen. 

Die drei ſymmetriſch in der Bildfläche verteilten Figuren find 
genau ſtudiert: Standbein und Spielbein, Muskulatur und Proportion, das alles 
ift bedacht worden. Chriftus mit dem finſteren, von dichtem Haar und Bart um- 
rahmten Geſicht wirkt wie ein ſtämmiger Knecht, während die geißelnden Schergen 
wiederum nicht wie darauf lospeitſchende Wüteriche ausſehen. Eigentümlich lahm 
und unfrei ſind ihre Bewegungen, als läge ein Bann über ihnen. Warum holt 
z. B. der linke Arm des Geißlers nicht frei aus zu niederſauſendem Hieb? Wie 
ängſtlich legt er ſich ſtatt deſſen um den Kopf! 

Das Streben nach einem möglichft klaren und feſten Bildgefüge ift 
es, das die Natürlichkeit der Schilderung beeinträchtigt hat. Faſt wie zu einem 
geometriſchen Muſter, ſo ſtreng ſymmetriſch ordnen ſich die beiden Geißlerfiguren 
um den Chriſtus an der Säule. Ihre linken Arme und Beine bilden um ihn eine 
rautenförmige Rahmung, während jede weitere ausfahrende Geſte ängſtlich ver— 
mieden iſt, um der Figurengruppe einen geſchloſſenen Außenumriß zu wahren. 

Die Farbgebung iſt ruhig. Braungelbe Flieſen, braun die Wände und die 
Decke, hell grünblau die Fenſterdurchblicke und die Säule und nur in der Tracht 
der Geißler etwas mehr Buntheit, jedoch ohne zu kraſſe Gegenſätzlichkeit. So trägt 
der linke zu ſeiner rotgelb geſtreiften Strumpfhoſe auch eine gelbliche Bluſe und 
rote Kappe und ſein Gegenüber zu einer grünlila geſtreiften Hoſe eine grün— 
weiße Bluſe. 

Wie dieſe Szenen ſind auch die übrigen von feſter und klarer Struktur. Und 
Klarheit iſt hier gleichbedeutend mit Kargheit. Es fehlt den Darſtellungen an 
landſchaftlichen oder architektoniſchen Reizen. Gerade nur die allernotwendigſten 
Andeutungen der Ortlichkeit find gegeben. Eine Mindeſtanzahl von Menſchen ver- 
anſchaulicht den jeweiligen Vorgang. Um ſo einprägſamer ſind die bedeutſamen 
8 EN die verhaltenen Gebärden dieſer wenigen, in klaren Umriſſen gemalten 

iguren. 

Wenn man dieſe Bilder ſieht und ſich einen Augenblick Paſſionsbilder des 
15. Jahrhunderts und ihre gefühls- und ſpannungsgeladene, manchmal faſt unent- 
wirrbare Vielfältigkeit vergegenwärtigt, wird man die Kargheit dieſer Darſtel— 
lungen als Wohltat empfinden und den hier ſichtbaren „Formalismus“, den man 
auf deutſchen Bildern meiſt mißtrauiſch als Überfremdung anmerkt, zu ſchätzen wiſſen. 
Daß für ſolchen geklärten Stil Dürers Kunſt das erſte Beiſpiel gab, iſt uns 
bekannt. Daß Dürers Kunſt es aber wat, die auch den Maler des Pettelkauer 
Altares darin geſchult hat, könnten wir nicht ſo ohne weiteres behaupten, wenn 
„nicht auch motiviſche Dürer-Anlehnungen vorlägen. 

Die Geißelungsſzene iſt von Dürers Zeichnung aus der Grünen 
Paſſion beeinflußt. In der luftigen, gewölbten Halle erkennt man das Bore 
bild der Bauernſtube und in der ſchönen, königlichen Chriſtusgeſtalt das des 
bäueriſchen Gottmenſchen. Die Kreuztragung iſt in den Hauptzügen der 
Kompoſition Dürers Kreuztragung aus der Großen Paſſion nachgebildet: 
Vorn drei Hauptfiguren, die eine Diagonale bilden, an der linken Seite eine aus 
dem Tor ſich drängende Menge. Wie Chriſtus und Veronika einander anſehen, 
ſcheint auch dieſem Dürerblatt abgeſehen, während die kniende Haltung des Kreuz- 
tragenden ähnlich auf der Kreuztragungsſzene der ſogenannten Albertina-Paffion 
zu [eben ift. Der rechts ſtehende Anführer des Zuges ift zwar keine genaue 7۰ 
bildung deſſen auf Dürers Blatt, mutet aber ſchon dadurch verwandt an, daß er 
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wie jener in verharrender Stellung dargeftellt ift, das eine Bein ſtramm durch» 
gedrückt und feſt aufgeſtellt, das andere vorgeſpreizt, Kopf und Arm aber zu Chriſtus 
hingewandt. Mit gekreuzten Händen, wie auf Dürers Blatt, ſieht man Maria aus 
dem Tor kommen. Das Thema der Kreuzanheftung iſt von Dürer wiederholt 
dargeſtellt worden. Mit der Pettelkauer Szene beſtehen zwar außer der Lage des 
Kreuzes keine weiteren Übereinſtimmungen. Eine fo intereſſante Stellungsſtudie aber, 
wie die des den Strick anziehenden Knechtes, verdient es, näher betrachtet zu werden. 
Wie dieſer Häſcher das geſtreckte Bein gegen den Balken ſtemmt, den Fuß des 
anderen in die Erde bohrt, um durch ſolchen Halt die rechte Kraft zum Anziehen 
der Feſſeln zu haben, das ſcheint auffallend gut beobachtet und — iſt ebenfalls 
nur gut abgeſehen. Auf Dürers Kreuzanheftungsſzene der Grünen Paſſion läßt 
eine vom rechten Bildrand ſtark überſchnittene Vordergrundsfigur eine ähnliche 
Haltung vermuten, auf der Geißelungsſzene der Großen Paſſion findet man 
dieſelbe Haltung vollſtändig ausgeführt. Ich meine den im Vordergrund am Boden 
ſitzenden Knecht, der ſeine Füße gegen die Säule ſtemmt und mit ſeinen aus- 
geſtreckten Armen den Strick anzieht. Iſt dies auch eine Rückenfigur, das Stel- 
lungsmotiv iſt im Grunde ganz das gleiche. 

Immer haben wir auf dieſer Pettelkauer Malerei nur verſteckte, irgendwie 
ſelbſtändig verarbeitete Dürer-Entlehnungen feſtgeſtellt. Vielleicht beruht dieſe ſog. 
ſelbſtändige Verarbeitung aber in der Hauptſache auf einem Schöpfen aus zweiter 
oder dritter Quelle? Wer fich die Menſchentypen der Mälzenbräuer-Altartafeln 
gut eingeprägt hat, wird ſich beim Betrachten der Pettelkauer Bilder vielleicht an 
jene erinnert fühlen. Man vergleiche den Häſcher der Pettelkauer Kreuztragung 
und den rechten Geißler der Pettelkauer Geißelungsſzene mit dem Burſchen, 
der auf dem Elbinger Urſulabild auf dem Laufſteg ſteht, ferner den auf 
der Pettelkauer Dornenkrönungsſzene rechts ſtehenden Knecht mit dem die Frau 
würgenden auf dem Urſulabild oder den linken Geißler in Pettelkau mit dem 
Schwertſchwinger auf der Marter der Zehntauſend in Elbing. Reicht ihre Ahn— 
lichkeit nicht über Stellungs- und Koſtümgleichheiten hinaus? Die eigentümlichen 
Buckel, die grotesk anmutenden, zwiſchen die Schultern eingezogenen Köpfe von 
kugeliger Form und dichtem Haarwuchs, ja auch manche Geſichter, die ſonderbar 
ſchief verzerrt find, fo daß Augenbrauenlinie und Mundlinie entgegengeſetzte 
Schrägen bilden, find Übereinſtimmungen, die wohl ſchwerlich als reine Zufalls- 
erſcheinungen gelten dürfen. Wenn die Pettelkauer Malerei von den ſog. Donau— 
ſchulelementen, wie wir ſie am Mälzenbräuer-Altar beobachtet haben, auch nicht 
die geringſte Spur zeigt und dadurch der Geſamteindruck beider Altäre grundver— 
ſchieden ift, dieſe in einzelnen Figuren beobachtete Verwandtſchaft, dieſe Dare 
ſtellung kräftig derber Typen entſpringt meines Erachtens einer gleichen Schulung - 
im Breu-Cranad-Kreis. 


10. Der Schreinaltar in Reichenau. 


In der kleinen Holzkirche zu Reichenau iſt der Hauptaltar ein Schnitzſchrein 
aus der Dürerzeit, der urſprünglich aber einen andern Standort gehabt haben 
muß, da Reichenau erſt Anfang des 18. Jahrhunderts ein Kirchdorf wurde. 

Dieſer Schrein umſchließt eine Dreiergruppe: Gott Vater und Sohn mit der 
gekrönten Gottesmutter in ihrer Mitte. Die gemalten Flügeltafeln zeigen acht 
Szenen aus dem Marienleben. 

Die Höhe des Schreins beträgt faſt 2 m, ſeine Breite 1,70 m. 
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An den Schnitzfiguren ift die Goldfaſſung größtenteils gut erhalten, nur die 
bunten Kleideraufſchläge ſind übermalt. Eine Inſtandſetzung dürfte ſich auf eine 
gründliche Säuberung beſchränken. 

Auf dem Bildfeld der Geburt Chrifti hat ſchon Dorgerloh +) zwei Wappen 
bemerkt, die er für Familienwappen der Donatoren hält. Ich vermute in ihnen 
eher die Signatur einer von Cranach beeinflußten Werkſtatt des Oſtens. Auf dem 
gleichen Bildfeld entdeckt man eine verſchmierte Jahreszahl, die bisher als 1513 
und 1518 geleſen, heute noch viel weniger zu entziffern iſt. Dem Stil nach zu 
urteilen, möchte man dieſe Malerei früheſtens um 1518 entſtanden denken. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 19) 

Quer über den Schrein ſpannt ſich oben ein geſchnitztes Goldrankenornament, 
das entſprechend den drei darunter befindlichen Figuren in drei Bögen nach unten 
abſchließt. Derartige Borten ſowie das in den Goldgrund der Schreinwände ge— 
preßte Palmettenmuſter können mit als ein Kennzeichen von Werkſtattarbeiten des 
Oſtens angeſehen werden. Eigenartig ſind die Nimben, die aus in den Goldgrund 
gepreßten Fruchtgirlanden gebildet ſind. 

Die drei Figuren, die frontal gerichtet eng beieinander ſitzen, hat der Schnitzer 
zu einer Gruppe zuſammenzufaſſen verſucht, indem er die beiden Außengeſtalten, 
Gott Vater und Gott Sohn, durch Handgebärden auf die gekrönte 
Maria hinweiſen ließ. Bei aller Steifheit in Haltung und Gebärde ſind ſie 
alle drei in ihrer Naivität von einer köſtlich friſchen Ausdruckskraft. Als hätte 
man Bauernmagd und Knecht in golden faltige Gewänder gehüllt und in den 
Rollen von Gott Vater, Sohn und Himmelskönigin auf die Bühne geſetzt! Das 
reiche Gewänderſpiel bindet dieſe drei Einzelfiguren ſtärker als die Gebärdenſprache 
zu einer maleriſchen Ganzheit. Vor dem Blick des Beſchauers breitet ſich ein gold— 
gleißendes Gewoge aus kurvigen Bauſchen und ſpitzen Zipfeln, aus breiten Um- 
ſchlagfalten und ſchnittigen Graten, eine heftige äußere Bewegtheit alſo, die eine 
innere Starre jedoch nicht ganz zu überdecken vermag. 

Unvermeidlich, daß der Name „Stoß“ uns ins Gedächtnis kommt, wenn auch, 
was bei Stoß notwendiger künſtleriſcher Ausdruck war, hier nur noch gefällige An— 
wendung gut erlernter, aber innerem Empfinden nicht mehr adäquater Formen- 
ſprache zu ſein ſcheint. 

Die Malerei. 


(Abb. 20) 


Die Schreinflügel zeigen acht Bildfelder mit den Darſtellungen von der Ge— 
burt und dem Tod der Gottesmutter und den denkwürdigſten Ereigniſſen, die 
dazwiſchen liegen: Tempelgang, Beſuch bei Eliſabeth, Geburt 
Chrifti, Chrifti Beſchneidung, Ruhe auf der Flucht und Jeſus 
unter den Schriftgelehrten. Sonderbar ift die Anordnung dieſer Szenen. 
Um die Geſchehniſſe ihrer chronologiſchen Folge entſprechend abzuleſen, muß man 
den Blick wie beim Leſen hebräiſcher Schrift von rechts nach links und von unten 
nach oben führen. 

Das Breitformat der Predella iſt durch eine Säulenſtellung in drei un— 
gleiche Felder aufgeteilt. Auf den ſeitlichen ſieht man den Drachenbeſi teger Georg 
und die heilige Katharina, beide vor 671 Szenerie, im mittleren 
den auf kahlen Boden hingeſtreckten Leichnam Chriſti. 


15) A. v. Docgerloh: Reichenau. Altpreuß. Monatsſchrift, 1881. 
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Weit beffer als diefe flüchtig gemalten Bilder find die Szenen der Flügel- 
tafeln. Vier von ihnen ſind nach Holzſchnitten von Dürer gemalt, ſo die der 
Geburt Mariä. Aus dem inhaltlichen Reichtum des Dürerblattes aus dem 
Marienleben hat der Reichenauer Maler ſeine Auswahl getroffen und zu einer 
vereinfachten Szene zuſammengeſtellt. Das Kühnſte des Dürerblattes, den mitten 
in die Stube hereinrauſchenden Engel, den Boten einer andern Welt, hat er nicht 
nachzubilden gewagt. Bei ihm bleibt das Ereignis im engen Rahmen einer 
dumpfen Bürgerſtube, ohne jeden Schein des Außergewöhnlichen; eine Feſt— 
ſtellung, der man ſinnbildhaften Charakter beilegen möchte: Dort der kühn geniale 
künſtleriſche Gedankenflug eines Dürer — hier am Boden klebendes Nachahmertum. 
Mariä Tempelgang iſt ebenfalls an Dürers Marienleben angelehnt. 
Weggelaſſen iſt die Händlergruppe, die das Elternpaar umſtehende Menge, der 
Ausblick in die Landſchaft und aller ornamentale oder figurale Schmuck der 
Architektur. Dafür iſt das Elternpaar mit beſonderer Sorgfalt gemalt. Auf der 
Szene der Beſchneidung, die in der Hauptgruppe wieder ziemlich genau 
Dürers Marienleben-Schnitt nachgebildet ift, herrſcht bedrückende Enge. Obwohl 
nur vier Perſonen und einige im Hintergrund ſichtbare Köpfe die Menge vor— 
täuſchen, ift die Bildfläche von ihnen bis auf einen ſchmalen oberen Streifen aus- 
gefüllt. Die Darſtellung vom zwölfjährigen Jeſus im Tempel iſt, 
zum mindeſten in der Kompoſition, von Dürers Blatt angeregt. Trotz der wenigen 
Perſonen iſt auch hier ein beengtes, dumpfes Beieinander entſtanden. Eine Geſtalt 
wie die vorn in der Mitte, plump, häßlich, ja grotesk, ſcheint faſt von einem 
andern Maler gemalt zu ſein als die feingliedrige, anmutige des Jeſusknaben, 
eine zeittypiſche, ſehr bewußte Herausſtellung gegenſätzlicher Charaktertypen. 

Die Ruhe auf der Flucht iſt eine ins Farbige übertragene Vergrößerung 
des Cranach-Holzſchnittes gleichen Inhaltes aus dem Jahre 1509. So 
wenig Phantaſie und eigne künſtleriſche Bildkraft der Reichenauer Maler beſeſſen 
hat, die Nachahmung an ſich iſt nicht ſchlecht, ſondern forgfåltig in der Ausführung 
und in der Farbenwahl unbeftreitbar reizvoll. Ein tiefes Rot und Grün, ein reines 
Braun, Gelb und Grau, das ſind die Hauptfarben, die, als ſollten ſie dadurch 
noch leuchtender und reiner erſcheinen, vielfach mit Weiß oder auch ein wenig 
Schwarz durchſetzt ſind. Zuweilen gehen auch rote und gelbe oder grüne und roſa 
Töne ineinander über, und am Himmel verſchwimmen grünlich weiße oder gelblich 
rötliche Farben regenbogenartig ineinander. Um ſolcher eigenartiger Lichterſchei— 
nungen willen werden mit Vorliebe Fenſterausblicke angebracht, und man könnte 
ſich an die ſog. Donauſchule erinnert fühlen. Für die Darſtellung der Geburt 
Chrifti könnte ebenfalls ein Cranach-Bild, das fich heute im Städtiſchen 
Muſeum zu Erfurt befindet, als Vorlage gedient haben. 

Auch wenn man keine beſtimmten Cranachvorlagen hätte nachweiſen können, 
der Stilcharakter erinnert ohnehin an ihn. Die Maria mit ihrem Puppengeſichtchen, 
den zierlichen Ringellöckchen am Ohr und über die Schultern fallender Haar- 
fülle könnte Cranach-Bildern entliehen fein, ebenſo wie die auf der Szene der 
Begegnung abgebildeten Bürgermädchen, dieſe anmutigen Geſtalten in 
modiſcher Tracht, die mit Perlenſchnurborten, Samtbändern und Halsketten aus 
großen Ringen reich herausgeputzt ſind. Eine kleine Beſonderheit, die eigentümlich 
dicken, plaſtiſch dargeſtellten Scheibennimben habe ich fo auch nur auf Cranach- 
Holzſchnitten angetroffen. 

Nicht zuletzt iſt es der bogenförmige obere Abſchluß jedes Bildfeldes, der mit 
ſeinen auf Silbergrund in ſchwarzen Umrißlinien gemalten Puttenſpielen an 
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Cranach denken läßt. Die Ausführung iſt mangelhaft: Die Körper ſind un— 
proportioniert und wenig durchformt, die Geſichter unkindlich und häßlich. Aber 
das Motiviſche iſt überaus reizvoll. Ein Putto reitet auf einem Schwein, ein 
anderes ſtürmt dagegen an, ein nackter Mann ſchießt einen Pfeil ab, Putten ſehen 
ihm zu, andere ſchlagen die Trommel oder blaſen Flöte, ſtürmen gegeneinander an 
oder purzeln übereinander. 

Wahrſcheinlich iſt dies das Werk eines Malers, der ſich in einer der 
Cranachs Kunſt naheſtehenden Werkſtätten des Oſtens ausgebildet hat; 
Werkſtätten, in denen allerdings Anfang und Ende alles Lehrbaren wiederum 
aus Dürers Kunſt bezogen wurde. Unter der Einwirkung Cranachs erfolgte jedoch 
eine beſtimmte Stilfärbung. Der farbige Reiz, die Hell-Dunkel-Stimmung eine 
zelner Cranachwerke und nicht zuletzt ihre modiſche Hübſchheit ſind hier ſo gut 
nachgebildet, daß wir trotz des engen Abhängigkeitsverhältniſſes von fremder Bore 
lage dieſe Flügelbilder als Beiſpiele guter, wenn auch handwerklicher Kunft- 
übung im hieſigen Oſten nicht miſſen möchten. 

Es folgt die Beſchreibung dreier Altäre, denen ein oberdeutſcher und zwar 
ſpezifiſch alemanniſcher Stilcharakter gemeinſam iſt. 


11. Der SHuhmader-Altar. 

Früher im Schiff der Elbinger Marienkirche an der Oſtwand aufgeſtellt, 
wurde der Schuhmacher⸗Altar 1835 bei einer Renovation in den Kreuzgang ge- 
bracht und fand in deſſen öſtlichem abgetrennten Teil, einem Vorraum zur Sakriſtei, 
Aufſtellung. 

Erhalten ſind heute nur die gemalten Flügel mit Heiligengeſtalten. In einer 
1821 erſchienenen Beſchreibung des Altares “) heißt es von dem Schnitzwerk: 
„In der Mitte Chriſtus zwiſchen Petrus und Paulus, und darunter die vier 
Evangeliſten, von welchen einer fehlt. Auf jedem der Flügel ſechs Apoſtel.“ Dem— 
nach war die Ausgeſtaltung der Flügel derjenigen am Mälzenbräuer⸗, Weichſel— 
fahrer- und Pettelkauer Altar verwandt. 

In der Predella ſtehen als heute einzig erhaltener Reſt des Schnitzwerkes 
drei weibliche Reliquienbüſten, die zwar nicht eine ausreichende Vorſtellung 
von der Art der Schnitzarbeit zu geben vermögen. Aber die geſchnitzten Seiten- 
wangen zeigen das typijche Geſchlinge aus ſtark gezahnten Blattranken, und der 
Goldgrund hat ein Palmettenmuſter, ſo daß unſere Vermutung ſicher nicht fehlgeht, 
wie das Beiwerk werden auch die Schreinfiguren ſich dem Stilcharakter der hier 
beſprochenen Schnitzwerke eingefügt haben, d. h. aber nichts anderes, als daß auch 
dieſer Schrein in einer Werkſtatt entſtanden ſein wird, die dem Stilkreis des Veit 
Stoß naheſtand. 

Die Malerei. 
(Abb. 21) 


Der etwa 2 m hohe und 1,40 m breite, leere Schrein ift heute durch die Flügel 
feſt verſchloſſen. Zwei blinde Flügel verdoppeln ſeine Breite, von denen der linke 
folgende Inſchrift trägt: „diſſe toffel got tzb lobe haben getzoigt dy vol tochtygan 
ſchov gefellen myt hylffe der erbaren meſtter der ftat elbynck mecece unde xx.“ 

Die inneren Flügel ſind waagerecht unterteilt und von Girlandenbogen 
gerahmt. Auf jedem Bildfeld ſtehen vor hoher ſteinerner Brüſtung zwei weib— 
liche Heilige: Eliſabeth, Hedwig, Helena, Maria Magdalena, 
16) Fuchs: Beſchreibung der Stadt Elbing. 1821, Bd. II, S. 621. 
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Margarethe, Barbara und zwei Heilige mit Buch und Schwert. 
Dieſer ruhigen Aufreihung der ihre Attribute vorführenden Heiligen entjpricht eine 
verhältnismäßig klare und geſchloſſene Umrißform. In der Tracht einzelner Figuren 
verrät ſich allerdings eine Freude an modiſchem Aufputz, wie ſie in dieſer Ver— 
ſpieltheit und Seltſamkeit (Hlg. Magdalena z. B.) für Antwerpener Manieriftene 
bilder charakteriſtiſch iſt. Der Geſamtcharakter dagegen läßt mit ſeiner an Aus— 
drucksleere grenzenden gelaſſenen Zuſtändlichkeit an ſchwäbiſche Maler der Dürer— 
zeit, etwa an Schäuffelein oder Beck denken. 

Eine in dieſem Umkreis ſelbſtverſtändliche Abhängigkeit von Dürer-Vor— 
lagen iſt an den Predellenbildern nachweisbar. Eine Madonna in 
der Gloriole iſt eine Umbildung des Dürer-Kupferſtiches der Madonna 
mit der Sternenkrone von 1508, während eine Darſtellung des 
Schmerzensmannes von der Schauſtellung der Kleinen Paſſion beeinflußt 
zu ſein ſcheint. 

Das Beſte iſt die Malerei der Seitenflügel. Hier ſind über die ganze 
Flügelhöhe männliche Geſtalten in zeittypiſcher Bürgertracht, Schaube und Barett, 
dargeſtellt. Wahrſcheinlich ſind es zwei der „erbaren meſtter“, die der Maler 
porträtierte, dann aber mit Strahlennimben verſah, die ſie als Criſpin und 
Criſpinian, die Schutzpatrone der Schuhmacher, auswieſen. In repråfentativer 
Frontalanſicht, der immer die Gefahr allzu ſtarrer Feierlichkeit droht und die 
darum hier durch eine leichte Wendung abgewandelt iſt, ſtehen ſie vor dem Be— 
trachter; ſchlicht und anſpruchslos, dabei voller Selbſtbewußtſein, wie es der 
Würde ihres Standes entſprach. Parallel zum Bildrahmen verlaufende Vertikalen 
geben ihnen einen feſt geſchloſſenen Umriß. Wenige, vielfach auch vertikal und 
parallel verlaufende Faltenzüge in der Binnenformung verſtärken den Eindruck 
monumentaler Körperhaftigkeit. Neben der großflächigen Breite und einfachen 
Linienſchönheit des Faltenfluſſes entdeckt man zwar auch kleinliche Fältelung 
(Armel der rechten Figur). Ebenſo verraten die zwar ausgezeichneten, aber doch 
irgendwie verkniffen wirkenden Porträtköpfe noch ein gut Teil kleinlich kläubelnden 
Handwerkergeiſtes. 

Überraſchend ſchön iſt die Farbgebung, die trotz leuchtkräftiger Farben— 
wahl die Geſtalten nicht allzu hart vom Grunde abgelöſt erſcheinen läßt. Beſonders 
wirkungsvoll iſt die linke Tafel mit dem Zuſammenklang von Reſedagrün (Schaube 
des Dargeſtellten) und Rotbraun (Hintergrund). 

Im Umkreis hieſiger Altäre bleibt dieſer Elbinger einzigartig. Wenn es auch 
andere Beiſpiele gibt, an denen die bilderbuchähnlichen Serienfolgen mit ihren 
inhaltsreichen Schilderungen aus Marienleben oder Paſſion durch vereinfachte 
Darſtellungen mit einzelnen Heiligenfiguren erſetzt worden ſind, iſt eine 
derart großzügige Figurendarſtellung in der Altarmalerei des Oſtens und in dieſer 
Zeit meines Wiſſens nur noch am Fleiſcheraltar der Danziger Katharinenkirche 
ähnlich anzutreffen, deſſen Apoſtelbilder jedoch der Cranach-Schule näher ſtehen. 
Die für den Elbinger Meiſter charakteriſtiſche Verbindung realiſtiſch individueller 
Menſchendarſtellung mit einem dem Geſetzmäßigen, Allgemeingülti— 
gen zuſtrebenden Stilwillen iſt undenkbar ohne die Vorarbeit Dürers, ohne 
Dürers geradezu fanatiſches Suchen nach der Norm. 
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12. Der Biertråger-Altar. 


Ein Schreinaltar, der fich feinem Stilcharakter nach zwar den hier beſprochenen 
Werken einfügt, ohne jedoch in gleichem Maße Dürer⸗Einfluß zu verraten, ift der 
Altar der Bierträger, der aus Elbings Marienkirche in die Georgenkirche und 
dann ins Städtiſche Muſeum gebracht worden iſt. Es iſt ein nur 1,50 m hoher 
und 1,20 m breiter, ſehr ſchlecht erhaltener Schrein, der um 1520 bis 1530 
entſtanden ſein wird. 


Das Schnitzwerk. 


Im Schrein befinden ſich drei wenig aufeinander abgeſtimmte Stand— 
figuren (die Tatſache, daß man ſie wiederholt umgeſtellt hat, beweiſt das am beften): 
die Nacktfigur des Sebaſtian, eine Madonna und eine 7 
ſtatue, in den Flügeln fed 8 (ehemals acht) Heiligenſtatuetten. So- 
wohl das nur noch in Bruchſtücken vorhandene Schnitzrankenwerk, das Palmetten— 
muſter des Goldgrundes, wie auch der Charakter der Schnitzfiguren, entſprechen 
unſerer erfahrungsgemäßen Vorſtellung von einem in hieſiger Werkftatt entſtan⸗ 
denen Schreinaltar der Dürer-Zeit. Die kleinen Apoſtelfiguren haben ähnlich 
ſpitzknochige Gefichter wie die des Weichſelfahreraltares und halten vielfach wie 
jene mit geſpreizten Fingern Gewandzipfel in den Händen. Jedoch ein Vergleich 
der großen Schreinfiguren mit der Mittelſzene des genannten Altares läßt die 
Vermutung einer gleichen Schnitzerhand, wie Dehio“) fie ausgeſprochen hat, 
doch recht fragwürdig erſcheinen. 


Die Malerei. 
(Abb. 22) 


Das Flügelpaar der Predella iſt doppelſeitig ausgemalt mit den Darſtellungen 
einer Anna Selbdritt, des heiligen Valentin, einer Madonna im Roſenkranz und 
des heiligen Sebaldus. 

Auf den Außenſeiten ber Schreinflügel find die vier Kirchenlehret 
dargeſtellt. In weitſchwüngig ausgebauſchten, roten Mänteln und mit dem Zeichen 
ihrer kirchlichen Würde angetan, fiken fie vor niederen Brüſtungen, die den Aus- 
blick in die Landſchaft, auf Waſſerflächen und Bergketten freigeben. $ laf Dene 
förmige Säulen bilden den ſeitlichen, zwei kleine Hängegirlanden 
den oberen Bildabſchluß. Man möchte einen aus Oberdeutſchland eingewanderten 
und hier anſäſſig gewordenen Künſtler vermuten, der vielleicht ein Werkſtatt— 
gehilfe des Meiſters vom Schuhmacher-Altar geweſen ſein könnte. 
(Ein Schrifttäfelchen auf den gemalten Flügelrückſeiten zeigt ſchwer zu entziffernde 
Zeichen: EMN 1.) 


13. Schreinaltar der Anna Selbdritt in Medenau. 


In der Dorfkirche zu Medenau hängt an der ſüdlichen Kirchenchorwand ein 
kleiner Klappaltar. In ſeinem Geſprenge befindet ſich das Wappen der Stifter⸗ 
familie von der Albe (zwei Raben in weißer Binde auf rotem Schild), die lange 
Zeit bei Medenau anſäſſig war. In dem etwa 0,86 m breiten und 1,36 m hohen 
Schrein ſteht eine Gruppe der Anna Selbdritt. Auf den Innenſeiten des Flügel- 


17) G. Et der deutſchen Kunſtdenkmäler. Bd. II: Nordoſtdeutſchland, 
uf 
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۱00108 find Szenen aus dem Marienleben, auf den Außenſeiten vier männliche 
Heilige gemalt. Ein Wappenſchild mit dem Monogramm A.S. ließ fich bisher 
nicht deuten. 

1833 hat der WE le Kunſtverein nach vorher erfolgter Ausbeſſerung Die 
1 auf die dritte Königsberger Kunſt- und Gewerbeausſtellung geſchickt. Die 

bermalungsſpuren aus dieſer Zeit ſowie der fort verſtaubte Zuſtand beeinträch— 
tigen ſehr den Eindruck dieſer Bilder. In beſonders ſchadhaftem Zuſtande befinden 
ſich heute die der Wand zugekehrten Außenſeiten der Flügel. Auch das hübſche 
Goldflechtband der Rahmenleiſten iſt faſt gänzlich abgeblättert. Die Goldfaſſung 
der Schnitzfiguren iſt ſtellenweiſe ſtark beſchädigt, ſo daß der Kreidegrund zu ſehen 
iſt. An den buntfarbigen Kleideraufſchlägen und an den Geſichtern ſtören Über— 
malungsſpuren. 

1523 ſind die ſamländiſchen Kirchen bereits durchweg proteſtantiſch und da nicht 
anzunehmen ift, daß dann noch Altäre dieſer Art geſtiftet worden find, 018 7 
ſtiſchen Gründen mir aber eine Datierung viel vor 1520 nicht gut denkbar ſcheint, 
bleibt zur Feſtlegung des Entſtehungsjahres die knappe Spanne etwa der fünf 
Jahre: 1518—23. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 23) 


Auf dem Schrein befindet ſich eine kleine Sitzfigur der Maria mit dem 
Kind und zu ihren Seiten, auf pilzförmigen Sockeln ein Heiliger mit großem 
Hut, löwenähnlichem Tier und Buch, alſo wahrſcheinlich Hieronymus, und ein 
zweiter mit Buch und Beil, der Apoſtel Matthias. Das reich geſchnitzte Ge- 
ſprenge trägt ſpätgotiſchen Charakter. 

Im Schrein ſelbſt, der oben von einer Goldranke überſpannt iſt und an den 
Seiten von zierlichen, aus zwei Ranken geflochtenen, fialengekrönten Dienſten ge 
rahmt iſt, ſtehen zwei Frauengeſtalten. Die rechte mit weißem Kopftuch, die heilige 
Anna, hält das Kind, das ſich verlangend zu ſeiner Mutter hinſtreckt, die 
ihm ſchon die Hände entgegenhält. Beide ſind nicht direkt frontal zum Beſchauer 
geſtellt, ſondern in leiſer Drehung einander zugewandt. Dadurch und durch das 
von einer zur anderen hinüberverlangende Kind iſt die geiſtige Gemeinſchaft dieſer 
Gruppe auch ſinnlich wahrnehmbar gemacht, die Gefahr eines ausdrucksleeren 
Nebeneinanderſtehens überwunden. Der Verſuch, die Plätze der Figuren miteinander 
zu vertauſchen, beweiſt deutlich, wie ſehr ſie auf dies Zuſammenſtehen hin gebildet 
ſind, wie ſehr das Prinzip der Reihung aufgegeben iſt. Um den plaſtiſchen Kern 
dieſer vollen, in ſich ruhenden Geſtalten legt ſich die Gewandung. Bei Maria, 
mehr als bei Anna, fällt ein Gegenſatz ruhiger Umrißform und knittriger Vielfalt 
in der Binnenformung auf. Aber dieſe maleriſche Auflöſung verliert ſich nicht in 
unentwirrbare Vielfältigkeit, ſondern läßt deutlich das Körperliche in großen, 
glatten Formen dazwiſchen hervortreten. Dieſe äußere Umbrandung eines plaſtiſchen 
Kernes, wie ſie für die Schnitzkunſt der Zeit um 1510/20 typiſch iſt, tritt hier zwar 
in ſehr gemäßigter Form in Erſcheinung, wie es der Stimmung entſpricht, die über 
dem Geſichtsausdruck der beiden Frauen liegt, jenem faſt ſchwermütigen Vorſich— 
hinträumen. Wenn Ehrenberg **), allerdings bei Betrachtung der Malerei, fich in 
die alemanniſche Schule verſetzt fühlt, gibt er damit eine Charakteriſierung, 
die man auch für den geſchnitzten Teil beanſpruchen möchte. Abgeſehen von dem 


18) Hermann Ehrenberg: Die Kunſt am Hofe der Herzöge von Preußen. 1899, S. 3/4 
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fo alemanniſch anmutenden Geſamtcharakter zeigt beiſpielsweiſe ein Vergleich von 
Jörg Lederers Johannes vom Kaufbeurer Altar (1518/19) mit der Me⸗ 
denauer Maria auch in Einzelheiten große Verwandtſchaft. 


Die Malerei. 
(Abb. 24, 25 und 27) 


Die vier bildlichen Darſtellungen der Flügelinnenſeiten gelten dem 
Elternpaar Mariens, Joachim und Anna. Joachim ſteht jedoch auf allen 
Bildern ſo im Vordergrund, daß es ſcheint, ihm wäre der Altar noch in beſonderem 
Maße gewidmet. Dies wäre dann auch ein Grund geweſen, die Szene der Geburt 
Mariä zu übergehen. Auf die drei Szenen: Joachims Opfer, Joachim empfängt 
die Engelsbotſchaft, Joachim und Anna unter der goldenen Pforte folgt nämlich 
als vierte Szene die des Tempelganges Mariä, was um ſo auffallender ift, als 
Dürers Marienleben als Vorlage gedient hat. 

Auf der erſten Darftellung (Das Opfer Joachims) find der Hoheprieſter 
und Joachim ſowie der Opfertiſch mit dem Lamm ziemlich genau Dürers gleich— 
namigem Holzſchnitt nachgebildet. Anna, auf Dürers Blatt in voller Geſtalt und 
Joachim an Größe noch überragend, iſt hier dicht an ihn geklemmt und dadurch 
halb verdeckt. Die Volksmenge iſt ganz fortgelaſſen, nur links und rechts vom 
Hohenprieſter ſieht man noch einige Köpfe, z. B. auch einen feiſten Männerkopf 
in mächtiger Kapuze, wie er ähnlich auf Dürers Blatt der Verlobung Mariä oder 
auf dem der Beſchneidungsſzene vorkommt. "Ziele wenigen Menſchen find forg- 
fältig gemalt und beſonders die Köpfe (der des Joachim!) gut gelungen. Als 
Hintergrund iſt eine Dürers Tempelgang entlehnte, aber äußerſt vereinfachte 
Architekturkuliſſe gewählt, die den Blick ins Freie offenläßt auf den ſtillen Land— 
jchaftsfrieben einer Waſſerfläche und ferner Berge und die ruhige Feierlichkeit 
des klaren Goldhimmels. 

Die Verkündigung an Joachim iſt gleichfalls eine Umarbeitung 
des Dürerſchnittes aus dem Marienleben. Sicher und groß ſind bei Dürer die 
beiden die Bildfläche beherrſchenden Hauptfiguren hingezeichnet. Wie ängſtlich 
hat dieſer Maler dagegen gekläubelt, um eine ähnliche Kompoſition entſtehen zu 
laffen! Sein Joachim Debt am Engel vorbei ins Weite. Der Himmelsbote, unver- 
hältnismäßig klein und ohne den anmutigen, rauſchenden Schwung des Gewandes, 
blickt aus dem Bilde heraus zum Beſchauer. Die Landſchaft — ein hochragender 
Kiefernſtamm im Vordergrund, hügeliges, von blauweißen Schneebergen begrenztes 
Gelände und klarer Goldhimmel — verleiht jedoch auch dieſer Szene eine ſtille 
Schönheit. 

Voll ruhiger Feierlichkeit iſt die Darſtellung der Begegnung unter der 
goldenen Pforte. Im Rahmen eines Torbogens leine von allem Beiwerk 
entblößte Nachbildung der Pforte aus Dürers Blatt der Verlobung Mariä), genau 
in der Bildmitte, ſieht man das Elternpaar. Im Gegenſatz zur Dürervorlage ſind 
Joachim und Anna hier, ſoweit es das Motiv der Umarmung zuließ, frontal bare 
geſtellt. Die Gewanddrapierung verbindet beide zu einer untrennbaren Gruppe 
und in ihrer Umrißlinie iſt die Bogenform der Pforte noch einmal leiſe ange— 
ſchlagen. Keine ausführliche örtliche Schilderung, keine zuſammengelaufenen ge— 
ſchwätzigen Nachbarn, nichts, was den Blick von dieſem geiſtigen und ſinnlichen 
Mittelpunkt ablenken könnte. Baum- und Bergſilhouetten vor klarem Goldgrund 
verſtärken noch den Eindruck friedlicher Schönheit. 
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Das Bild von Mariens Tempelgang zeigt die kleine Maria vor dem 
Altartiſch, die Eltern am Fuß der dort hinaufführenden Treppe in ernſter 7 
ſunkenheit. „Stimmung“ iſt auch hier das Ergebnis der im Vergleich zu Dürers 
Blatt aus dem Marienleben ſehr vereinfachten Darſtellung. 

Auf den Außenſeiten der Flügel ſind in heller Girlandenrahmung 
vor dunkelgrünem Grund vier männliche Heilige dargeſtellt: Links oben ein Heiliger 
mit Stab und Krone zu ſeinen Füßen, in gelbem, ſchwarz brokatiertem Gewand, 
wahrſcheinlich Jodok, der Patron der Jakobspilger, links unten, in wehendem 
roten Mantel über ähnlichem Brokatgewand, Chriftophorus mit dem Kind 
auf feinen Schultern, rechts unten, faum erkennbar, ein Heiliger mit Buch und 
Meſſer, alſo der heilige Bartholomäus, rechts oben eine vornehm gekleidete 
Jünglingsgeſtalt mit Pfeil und Bogen, der heilige Sebaſtian. Auf den erſten 
Blick erſcheinen dieſe Darſtellungen geringer in der Qualität als die Szenen der 
Innenſeiten, was aber auf die hier in ſtärkerem Maße vorhandenen Übermalungs- 
ſpuren zurückzuführen iſt. Die am beſten erhaltene Darſtellung, die des Sebaſtian, 
tilgt alle Zweifel. Hier ſieht man eine vom Grund in klaren, geradlinig wuchtigen 
Umriſſen ſich abhebende Geſtalt mit träumeriſch weichen Geſichtszügen, die deutlich 
genug die gleiche Malerhand erkennen läßt. 

Die Girlanden rahmung, ein neues Beiſpiel für das häufige Verwenden 
ſolcher Renaiſſance-Ornamentik im hieſigen Kunſtſchaffen, iſt derjenigen auf Maler 
Michels Elbinger Bildern verwandt, wenngleich ſie auch weniger ſchwülſtig und 
überladen wirkt. 

Außer dieſer Säulengirlande hat die Medenauer Malerei aber nichts, was ſie 
zu Maler Michels Werken oder zu einem andern unſerer Gruppe in Beziehung 
bringt. Der Tierenberger und der Laptauer Schrein, die in der Literatur meiſt 
mit dem Medenauer zuſammengenannt zu werden pflegen, haben wohl inhaltliche, 
aber nicht ſtiliſtiſche Bezüge. 

Die an allen Darſtellungen beobachtete Vereinfachung der Dürer- 
Vorlagen bedeutet kluge Selbſtbeſchränkung des Medenauer Malers. Das 
Bild vom Opfer Joachims verrät ſeine Ungeſchicklichkeit bei Ke urigen ee 
Am beten ſchien feinem Können eine derart beſchaulich Bar lung 
wie die der Begegnung an der Goldenen Pforte zu er Vor sh AN 
Bild empfindet man eine fo ſtarke Verwandtſchaft mit der Schnitzgruppe, daß die 
tegt: aufkommen könnte, Maler und Schnitzer find ein und dieſelbe 1 
geweſen 


14. Ein zweiter Flügelaltar in Medenau. 

Ein zweiter Flügelſchrein ſtimmt mit dem Annenſchrein ſowohl im Aufbau wie 
in den Ausmaßen überein. Er hängt an der nördlichen Chorwand der Medenauer 
Kirche und wird ungefähr um dieſelbe Zeit wie der Annenſchrein entſtanden ſein. 
Im bekrönenden Schnitzwerk iſt ein Wappenſchild mit drei Raben in dunkelfarbiger 
Binde, vielleicht das Wappen eines Nebenzweiges der Familie von der Albe. 


Das Schnitzwerk. 
(Abb. 28) 

Auf dem Schreinkaſten ſtehen unter ſpätgotiſchen Baldachinen drei Figuren: 
Johannes, ein Heiliger mit Krone und Buch, ein anderer mit Muſchel und Stab. 
Im Schrein ſieht man zwei ungefüge Figuren, Gott Vater und Gott 
Sohn, eng nebeneinander geſetzt. Die Taube als Symbol des heiligen Geiſtes und 


47 


drittes Glied einer Trinitäts⸗Darſtellung ift nicht vorhanden. Beide Figuren find 
ſtreng frontal dargeſtellt, eine Hand ſegnend erhoben, während die andere, auf dem 
Knie ruhende die Weltkugel hält. Die ausdrucksleeren, bärtigen Geſichter, unter 
mächtig hohen Zackenkronen, ſind ſich ſehr ähnlich. Der Mantelwurf iſt, wie 
Haltung, Gebärde, Ausdruck, wiederum bei beiden Figuren faſt gleich. Von einer 
Spange über der Bruft zuſammengehalten, fällt er glatt über die Schultern und in 
weiten und weichen Schleifen über die Knie. Die maſſigen Oberkörper erſcheinen 
grob und ungeformt. Dafür ſind unterhalb der Knie um ſo tiefere Faltenkehlen, 
wodurch die Beinſtellung überſcharf zur Geltung kommt. Als eine unausgeglichene, 
wenig durchformte und noch weniger durchgeiſtigte Arbeit ſticht dieſes Schnitzwerk 
in der Nachbarſchaft des fo ſchönen Annenſchreins doppelt unvorteilhaft ab. 


Die Malerei. 
(Abb. 26) 


Die Malerei der Flügel iſt faſt bis zur Unkenntlichkeit verdorben. Auf den 
Innenſeiten ſind die vier Evangeliſten dargeſtellt. An ihren Pulten oder 
Schemeln errät man vereinzelte, den Girlanden verwandte Renaiſſance— 
Verzierungen. Die ſitzenden, im Leſen oder Schreiben begriffenen Figuren 
ſind nur in Bruchſtücken erhalten und in dieſen zum Teil auch noch übermalt. Auf 
den Flügelaußenſeiten ſieht man die vier Kirchenlehrer. Auch dieſe Bilder laſſen 
von ihrem Inhalt mehr ahnen als wirklich erkennen. Die beſterhaltene der Dare 
ſtellungen, die mit der Figur eines heiligen Biſchofs (Auguſtinus oder Ambroſius) 
vor landſchaftlichem Grund, zeugt von einem nicht unfähigen Maler, der ſich an 
oberdeutſchen Malern geſchult haben muß. 

Als ein äußeres, erſtes Charakteriſtikum aller dieſer Bilder, die nicht allein 
von Dürer, ſondern darüber hinaus von oberdeutſchem Kunſtſchaffen überhaupt 
beeinflußt worden find, erſcheint die Girlandenmalerei, die mit Ausnahme 
des Mälzenbräuer⸗, Pettelfauer und Oſterwicker Altares an allen bisher bee 
ſprochenen Werken vertreten war. Durch Holbeins Vermittlung vor allem hat 
diefe Renaiſſance-Dekoration von der beſonders in Schwaben und in der Schweiz 
in hoher Blüte ſtehenden Glasmalerei und Buchornamentik aus, ihren 
erſten und geeignetſten Verwertungsgebieten, in immer ſtärkerem Maße auch in 
die Tafelmalerei Eingang gefunden. Während ſich bei Dürer, der hauptſächlich 
durch Mantegnas Paduaner Fresken Anregung zu derlei Fruchtgehängen, 
Feſtons und Puttenſpielen empfangen haben mochte, nur in der Graphik verſtreute 
Beiſpiele finden, tritt dieſe Vorliebe für renaiſſancemäßiges, dekoratives Beiwerk 
auf Tafelbildern oberdeutſcher Maler, wie Hans und Ambroſius Holbein, Nikolaus 
Manuel, Leonhard Beck, Hans Leu, Cranach, Hans Dürer und anderen, ſtark in 
Erſcheinung, wenn auch kaum fo aufdringlich, wie an unſern hieſigen Beispielen. 
Vor allem bei Hans Leu und Hans Dürer findet man Rahmungsmotive, 
die mit den bei uns anzutreffenden erſtaunlich übereinſtimmen 11. In Hans Dürer, 
der nachweisbar in Krakau geweilt hat, einen Vermittler zu ſehen, ware nahe- 
liegend, aber — hier kommen wir zu der entſcheidenden, vielleicht überraſchenden 
Feſtſtellung, unſere Beiſpiele, zum mindeſten die des Malers Michel, ſind alle 
früheren Datums. Ahnlich ſteht es mit Beiſpielen aus der Buchornamentik. Wo 
immer man verwandte Formen entdeckt, da ſind ſie ſpäter entſtanden oder jedenfalls 
1) 3. B. die Fresko⸗ Malereien aus einem Luzerner Bürgerhaus (1505—23 erb.), 

die wahrſcheinlich von Leu oder feinen Schülern gemalt find. Bal. Meyer-Rahn: 

Ein Luzerner Bürgerhaus aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts. 
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ſpäter in Drucken veröffentlicht. Die hiefigen Maler müſſen alfo aus erften und 
friſcheſten Quellen ihren Formenſchatz bezogen haben. Nicht überſehen ſei dabei die 
Tatſache, daß auch im Bereich des Donauſtils, in Oſterreich⸗Ungarn 
und in Siebenbürgen, ſehr früh ein Dekorationsſtil blühte, der auf 
den gleichen oberitalieniſchen Vorausſetzungen aufbaute wie der der ſüddeutſchen 
Frührenaiſſance. Daher wird bei unſerem Hauptvertreter der Girlandenmalerei, bei 
Maler Michel, der ja durch ſeine Stilverwandtſchaft mit Breu auch mit der 
Donauſchule Berührungspunkte hat, in dieſer Hinſicht ebenfalls nicht nur ſeine 
oberdeutſche Heimat, ſondern ebenſo der Südoſten als ſpeiſender Quell 
in Betracht zu ziehen ſein. 

Bezeichnenderweiſe iſt ein derartiger Renaiſſance-Dekor an den folgenden vier 
Altären, die wir als letzte, niederländiſchen Stileinſchlag aufweiſende Gruppe ane 
führen, nicht vorhanden. 


15. Der Schreinaltar in Tierenberg. 


Die Dorfkirche in Tierenberg beſitzt einen kleinen Altarſchrein, deſſen im Ge— 
ſprenge befindliche Wappentafel den Stifter und damit auch die Entſtehungszeit 
verrät. Es iſt das Wappen Günther v. Bünaus, der 1505—18 Biſchof von 
Samland war. 

Im Schrein befinden ſich die geſchnitzten Figuren der Maria mit dem Kind in 
der Aſſiſtenz von Engeln und zwei Heiligen, die gemalten Flügeltafeln zeigen auf 
den Innenſeiten vier Szenen aus dem Marienleben. Werden ſie geſchloſſen, ſieht 
man auf den Außenſeiten und einem zweiten feſten Flügelpaar auf acht Bildfeldern 
Einzelgeſtalten von Heiligen. Ein oberer Aufſatz, drei Heilige unter Baldachinen, 
verſtärkt den ſchlanken, hochſtrebigen Charakter des Altars, der in der freundlichen 
Helle der Kirche den Blick ſofort auf ſich lenkt. 

Früher war das Schnitzwerk durch ein Chriſtusbild nach Carlo Dolce vere 
deckt. Heute iſt dieſes entfernt, und 1935 ſind ſowohl Schnitzwerk als auch Flügel— 
tafeln inſtandgeſetzt worden. Beim Schnitzwerk ſind kleine Teile, eine abgebrochene 
Hand, ein Engelflügel, Kronenzacken und dergl. ergänzt worden. Bei den Malereien 
beſchränkte ſich die Wiederherſtellung in der Hauptſache auf eine ſorgfältige 
Reinigung. 

Das Schnitzwerk. 
(Abb. 29) 


Das Schnitzwerk wirkt zunächſt älter als aus dem zweiten Jahrzehnt des 
16. Jahrhunderts. Die drei Baldachine, unter denen auf pilzförmigem Sockel 
Heiligenfiguren ſtehen, ſind reinſte Spätgotik: krabbenbeſetzte Fialen, umgebogene 
Spitzen, kielbogenartige Verſchlingungen, Maß- und Rankenwerk, nichts fehlt an 
typiſch ſpätgotiſchen Elementen. Die drei Figuren: Dorothea, Adalbert und 
Agnes, laſſen durch die Art ihrer Gewandbehandlung, die hohen Zackenkronen, 
die rund naiven Geſichter eher an das 15. als das 16. Jahrhundert denken. 

Bei der Betrachtung ber Schreinfiguren wiederholt ſich dieſer Eindruck. 
Auf der Mitte eines Sitzbrettes, deſſen Horizontalität die Schreinbreite ſchroff 
durchſchneidet, ſitzt Maria, die Füße auf die Sichel geftellt, ſtreng frontal, fteif 
und ſtarr. In einer Hand hält ſie ein Zepter, mit der andern ſtützt ſie leicht das 
Kind, das auf ihrem Knie ſitzt. Die mangelnde Modellierung dieſes kindlichen 
Körpers, die runden, dümmlichen Geſichter ſprechen für keinen beſonders fähigen 
Schnitzer. Die Leere des Schreinkaſtens zu beherrſchen, war dieſe Madonna nicht 
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monumental genug, und kleine Füllfiguren wurden ihr beigejellt: zu Seiten die 
heilige Margarete und Barbara, zu Füßen zwei kniende Engel. 

Solche Aſſiſtenzfiguren waren im 16. Jahrhundert, als man weniger das 
Himmliſche als das menſchlich Natürliche der Erſcheinung betonen wollte, mehr 
und mehr aus den Schnitzwerken verſchwunden, jedoch in einer Werkſtatt und 
Werkſtattnachfolge noch auffallend lange gebräuchlich, in der des Veit Stoß. Zur 
Stoß⸗Schule im weiteren Sinn kann man wohl auch dieſes Schnitzwerk rech— 
nen. Man vergleiche es etwa mit dem Anna-Altar der Jakobskirche zu Leutſchau 
oder mit der Madonna des Johannisaltares in Leutſchau, Werken des Stoß— 
Schülers Meiſter Paul, von denen das erſtgenannte neben allgemein ſtiliſtiſchen 
Übereinſtimmungen auch das in Tierenberg zwar etwas abgewandelte Motiv des 
einen Vorhang haltenden Engels aufweiſt. Das Heraushöhlen der Figuren aus 
dunkler Mantelſchale, das Ausſchwingen von Gewandzipfeln, dann aber auch die 
ſehr verwandte Art des Schnitzrankenwerks und ſchließlich die Dekoration mit 
Gipskügelchen weiſen auf dieſen Werkſtattkreis. Als Hauptunterſchied fällt, wie 
an anderen hieſigen Altären, die größere Schärfe, die harte Eckigkeit der Falten— 
grate auf. 


Die Malerei. 
(Abb. 29) 


Bei geöffneten Flügeln ſieht man vier Szenen aus dem Marienleben: 
Joachims und Annas Begegnung, Mariä Geburt, Tempelgang 
und Verlobung. Feiner und zierlicher als alles bisher Betrachtete, zierlich bis 
zum Gezierten, hell und rein in den Farben, das iſt der erſte Eindruck dieſer Bilder. 

Die Darſtellung von Joachim und Anna unter der goldenen 
Pforte erinnert an Dürers Szene aus dem Marienleben. Hier wie dort 
befindet ſich das Elternpaar in einem Binnenhof, der durch Mauer und Torturm 
von einer bergigen Hintergrundslandſchaft abgeſchloſſen iſt. Die auf dem 
Dürer⸗Blatt gezeichnete Gruppe von Nachbarn iſt fortgelaſſen. In der Szene 
Mariä Geburt hat man einen Beweis für Dürer-Abhängigkeit in der Figur 
der ſchlafenden Amme ſehen wollen?“). Hält man Dürers Blatt zum Vergleich 
daneben, erkennt man, daß eine Gleichheit wirklich nur im Motiviſchen beſteht, 
die allein aber wenig zu bedeuten hat; denn das Einſtreuen derart realiſtiſcher, 
überbetont proſaiſcher Motive war damals an der Tagesordnung. Auf der Szene 
Mariä Tempelgang könnte allenfalls der die Stufen anſteigende Joachim 
der linken Figur von Dürers Blatt der Begegnung unter der goldenen Pforte 
nachgebildet ſein, zumal dieſes ſchon einmal verwandt worden iſt. Die Szene der 
Verlobung läßt dagegen deutlich Dürers Blatt aus dem Marienleben als 
Vorlage erkennen ſowohl durch die Anordnung und Stellung der drei Haupt- 
perſonen als auch die Frau mit hohem Kopfputz und dicht gefälteltem Umhang an 
der rechten Seite. Für die elegante Figur des Stutzers, links der Hauptgruppe, 
findet man das koſtümliche Vorbild in dem Mohrenkönig der Anbetung, der einen 
ähnlich kurzen Umhang trägt mit ſpitzem Zipfel und dunklen Streifen am Saum. 

Abgeſehen von dieſen nachweisbaren Dürerentlehnungen ift der Stil- 
charakter an ſich aber demjenigen Dürers ſo unähnlich wie nur möglich. Das 
Auffallendſte an den menſchlichen Figuren dieſer Darſtellung ift die wunderlich ver- 
ſchlungene, wie im Wind ſich ausbauſchende Gewandung. Die ungelenken, hageren 


20) U. Boetticher: Die Bau- und Kunſtdenkmäler der Provinz Oſtpreußen. Heft I, 
1898, S. 158. We irak i 
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Geſtalten werden durch ſolche phantaſtiſchen Manteldraperien monumentalifiert. 
Wie unſcheinbar wirkten dieſe Menſchen ohne ihre Kleiderfülle! Und dennoch, die 
fehlende Größe und Kraft kann ihnen dadurch nicht verliehen werden. Lediglich 
ein Spieltrieb, ein Wunſch, die Fläche mit zierlichen Schnörkellinien zu über- 
ſpinnen, ſcheint ſich in dieſen Kleiderkurven und Ausſchwingungen auszuleben. So— 
gar die Körper find wie nach vorgefaßten Linien, d. h. rein ornamental gemalt. 
Man beachte die ſeltſam in die Länge gezogene Kopfform des Joachim der Be— 
gegnung, den nach rechts verſchobenen, in ſchiefer Achſe liegenden Nimbus, die 
Augenbrauenzeichnung, die Stellung der Augen und das Auffallendſte — die ſo 
unrichtige Lage des Ohrs, das alles ſind Merkmale dafür, daß der menſchliche 
Körper weniger in ſeinen organiſchen Zuſammenhängen als in ſeinen ornamentalen 
Ausdrucksformen erfaßt iſt. 

Trotz folder Vorliebe für Linienſchönheit ift eine dreidimenſionale Wirt- 
lichkeitsdarſtellung erſtrebt worden. Die Raumſchilderung iſt ſogar überſtark 
in der Betonung der Tiefe. Bei dieſen klaren, ſauberen Innenraumdarſtellungen mit 
ihren Stufen und Niſchen und Durchblicken in dahinterliegende Räume fühlt man 
ſich an niederländiſche Bilder erinnert. 

Das Kolorit, helle, klare, kaltbunte Töne, verſtärkt dieſen Eindruck. Ein 
ſauberes Grau, das faſt ins Weiße übergeht, beherrſcht die örtliche Schilderung. 
In den Gewändern überwiegen ein klares Gelb und Rot, die durch die in dünnen, 
ſchwarzen Linien gezogenen Ornamente darin doppelt klar wirken. 

Wird das erſte Flügelpaar geſchloſſen, ſieht man auf ſeinen Außenſeiten 
und den feſten Flügeln acht Felder mit ganzfigurigen Heiligengeſtalten. In 
der oberen Reihe: Helena, Hieronymus, Chriſtophorus und Urfula; 
in der unteren: Paulus, Nikolaus, Andreas und Petrus. Ruft man 
ſich nur einen kurzen Augenblick die herben, kräftigen Geſtalten auf Dürers 
verſchiedenen Hieronymus- und Chriſtophorus-Darſtellungen ins 
Gedächtnis zurück, wenn man dieſe überſchlanke, ariſtokratiſch feingliedrige 
Hieronymus⸗Geſtalt oder die tänzeriſch bewegte des Chriſtophorus betrachtet, wird 
ein Unterſchied deutlich, der es fraglich macht, ob man ohne das Vorhandenſein 
der Marienlebenſzenen überhaupt zu der Benennung „Dürerſchule“ gekommen 
wäre. Trotz aller Bemühung um Statuarik, Plaſtizität, ſa Monumentalität — 
dieſen von Gewänderhüllen umſchloſſenen, hochgewachſenen Figuren bleibt ein wie 
vom Menſchlichen losgelöſter, ſpieleriſch ornamentaler Charakter. Das weiche 
Faltengerieſel mit ſeinen Windungen, Schleifen und Schnörkeln, die gedrehten 
Kleiderzipfel und flatternden Schärpen find reinſte Ornamentik, zierliche Pinfel- 
ſpielerei, aber die forgfältige und ſaubere Ausführung, die friſche Reinheit der 
Farben bewahrt dieſen Darſtellungen dennoch ihren Reiz. 

Wenn man neben diefe Heiligenbilder ſolche niederländiſcher Kupfer- 
fide hält, etwa die des Monogrammiſten F. V. B. (Lehrs 7. Band), ſpürt man 
eine Weſensverwandtſchaft, die zwar nicht auf unmittelbare Beziehung ſchließen 
läßt, aber unſern wiederholt ausgeſprochenen Eindruck des niederländiſchen oder 
mindeſtens niederrheinifchen Charakters noch einmal verſtärkt. Die fein fåuberlid 
ſpitze Zeichnung, der mehr höfiſch zeremonielle als derb bürgerliche Charakter, die 
koketten Schrittſtellungen und anmutigen Schnörkelzüge, das alles ſteht der Linie 
Rogier-Schongauer näher als der Kunſt Dürers. 
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Das Schnitzwerk. 
(Abb. 30) 


An der Nordwand der Dorfkirche in Laptau hängt ein Schrein von 
ungefähr derſelben Größe wie der Medenauer. In ihm, der oben von einer fein 
geſchnitzten, um einen Stab ſich windenden Blattranke OE überſpannt ift, 
befinden ſich die geſchnitzten und vergoldeten Figuren der Maria und der heiligen 
Anna vor vorhangartig ausgemaltem Grund. Nur der oberſte Teil der Schrein— 
wand iſt vergoldet und mit einem Rankenmuſter verziert. Wie eine Puppe, die man 
zurechtgeſetzt hat, ſo übertrieben gerade ſitzt dieſe Maria da und ſo unnatürlich iſt 
ihre Armhaltung. Die Mutter Anna neben ihr wirkt ſchon durch ihr enges Heran- 
gerücktſein ähnlich gehemmt. Ihre Geſichter aber ſind von liebenswerter Anmut 
und Friſche und von heimlichem Schalk überſpielt. Auf den Knien der heiligen 
Anna ſteht breitſpurig, die kleine Hand ſegnend erhoben, das Kind. Der ge— 
ſchnitzte Mantelüberwurf der beiden Frauenfiguren zeigt ein an kurvigen Umſchlag— 
falten und knittrigen Stegen reiches Faltenſpiel Stoßſchen Gepräges. 


Die Malerei. 
(Abb. 30) 

Die Themen der gemalten Flügel find die gleichen wie beim Medenauer Annen- 
Schrein: Rückweiſung des Opfers Joachims, die Verkündigung an 
Joachim, die Begegnung an der goldenen Pforte und Mariä Tempel» 
gang. Die Einzelheiligen auf den Rückſeiten (Katharina, Barbara, 
Margarete, Dorothea) ſtammen aus damals bereits überholtem Typenſchatz: gotiſch 
ſanfte Figürchen mit runden Stirnen, niedergeſchlagenen Augen und Goldnimben. 
Auswirbelnde Gewandzipfel find unorganiſch dazugefügt und füllen einen unver- 
hältnismäßig großen Teil der Bildfläche. 

Dürer⸗Entlehnungen laſſen ſich nicht nachweiſen. In der Literatur 
findet man allerdings diefe Malerei zuſammen mit der des Medenauer und Tieren- 
berger Schreines als „in Albrecht Dürers Manier“ bezeichnet. Dieſer Außerung 
geben wir nur in ſehr beſchränktem Maße unſere Zuſtimmung, indem wir eine Stil- 
verwandtſchaft mit der Malerei des Tierenberger Schreinaltares anerkennen! Am 
deutlichſten kommt dieſe vielleicht in der Szene der Begegnung an der 
goldenen Pforte zur Geltung. Mit der gleichen Unbeholfenheit und Ge- 
ſpreiztheit gefchieht hier die Umarmung. Die ungelenken Figuren tragen ſchwüngig 
bauſchige Gewänder, wie wir es auf den Tierenberger Flügeln geſehen haben. Die 
Köpfe aber find noch flächiger, noch ornamentaler als dort, die Geſichter ſcheinen 
geradezu auseinanderzufließen. Die gegen einen Goldhimmel fich abſetzende Hinter- 
grundslandſchaft hier und auf dem Verkündigungsbild zeigt blauweiß abſchattierte 
Waſſerläufe und im hügeligen Gelände eine ähnlich zierlich verftreute Schafherde 
wie die Tierenberger Szene. 

Kein Zweifel, daß der Meiſter des Tierenberger Schreines mehr gekonnt hat, 
daß er einen perſönlichen Stil gehabt hat. In dem Maler des Laptauer Schreins 
könnte man einen oftpreußifchen Geſellen vermuten, der unter dem Einfluß des 
Tierenberger geſtanden hat, deſſen feine zierliche Pinſelſprache aber ſchwerfällig 
umſetzte, deſſen ſaubere Farbgebung verunklärte und ſtatt heller die dunklen Farben 
vorherrſchen ließ. Allerdings mag der ſtark verſtaubte Zuſtand dieſer Bilder und 
der friſch gereinigte der Tierenberger den Eindruck verfälſchen. 
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17. Der Weichſelfahrer-Altar. 


Ein Nebenaltar der Elbinger Marienkirche, der ſich früher im Schiff der 
Kirche befunden hat, ift der Weichfelfahrer-Altar, auch Altar der Fiſchkäufer ge” 
nannt, der heute im Chor ſteht. Der Schrein ift etwa 1,80 m hoch und 1,35 m 
breit und enthält die Gruppe der das Kind anbetenden heiligen drei Könige. Die 
Innenſeiten der Flügel zeigen die zwölf Apoſtelfiguren, die Außenſeiten gemalte 
Darſtellungen aus dem Marienleben. Die in der Beſchreibung von Fuchs )) et: 
wähnten „Flügelbretter hinter der Tür des Flügels“, womit doch wohl feſte Flügel 
gemeint ſind, beſtehen heute nicht mehr. 


Das Schnitzwerk. 


Abweichend von unſern meiſten Altären birgt der Mittelſchrein keine voll 
plaſtiſchen Figuren, ſondern eine reliefartige Szene: die Anbetung des Kin- 
des durch die Könige. Der Schnitzer hat alſo hier auf eine ältere, ſeit dem 
13. Jahrhundert übliche Kompoſition zurückgegriffen und die Gottesmutter auf 
der Lagerſtatt dargeſtellt, die in der Mitte, aber tiefeneinwärts, mit der Schmal 
feite zum Beſchauer aufgebaut ift. Das dünne Bett-Tuc läßt die Haltung der 
Maria deutlich erkennen. Sie ſitzt aufrecht und hält auf ihrem Knie das Kind, 
das ſpielend in das offene Käſtchen greift, welches der daneben kniende König ihm 
hinhält. Hinter dieſem Knienden ſteht der Mohrenkönig, eine Frontalfigur, die 
ſinnend ernſt geradeaus blickt. Über dem Kopfende des Bettes fieht man Joſeph, 
der, ſeine Kappe in der Hand, ebenfalls aus der Szene herausſchaut. Der dritte 
König an der andern Seite der Bettſtatt hält eine Hand am Turban, im Begriff 
ihn abzunehmen, und mit der andern weiſt er auf die Gruppe. Der nachdenkliche 
Ernſt in den Mienen aller Dargeſtellten und die Gebärde dieſes Königs verleihen 
dieſer Szene noch etwas von mittelalterlicher, ernſt⸗frommer Lehrhaftigkeit. 


An einer einzigen Figur läßt ſich ein ſchwach überzeugender Nachweis einer 
Abhängigkeit von Dürers Kunſt erbringen. Der Mohrenkönig ähnelt 
dem auf Dürers Marienlebenſchnitt inſofern, als er einen gleichen ſpitzzipfligen 
und mit dunklen Streifen abgeſetzten Umhang trägt. (Vergl. auch Dürers Selbſt— 
porträt am Jabachſchen Altar.) Daß der Jeſusknabe in den ihm dargebotenen 
Kaſten greift, iſt ein Motiv, für welches die Kunſt Dürers zwar auch Beiſpiele 
gegeben haben könnte; aber ebenſo wie auch das andere, des an die Kappe grei— 
fenden Königs, iſt es ein ſo allgemein verbreitetes, daß man kaum Schlüſſe daraus 
ziehen dürfte. 

An dieſer geſchnitzten Mittelſzene fällt uns auf, daß tiefe Schattenkehlen oder 
krauſe Schnörkelbildungen kaum vorhanden ſind. Glatte, wie feucht an die Körper 
angeklebte Gewandpartien, ſind durch zügig ſcharfe, öfters parallele Faltenſtege 
unterbrochen. Es ſcheint, als hätte dieſer Schnitzer einen von Stoßſchem Gepräge 
ſtärker abweichenden Stil entwickelt. Zwar die Apoſtelfiguren erweiſen ſich doch 
wiederum als ziemlich nahe Verwandte derer am Pettelfauer, Bierträger- und 
Mälzenbräuer⸗Altar, und es iſt ſogar die Meinung ausgeſprochen worden, alle 
die genannten Altäre wären aus der gleichen Werkſtatt *). 


21) Fuchs: Beſchreibung der Stadt Elbing, II. Bd., S. 621. 
2) B. Schmid: Baukunſt und bildende Kunſt zur Ordenszeit, S. 148. 
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Die Malerei. 


Die Malerei der Flügel ift faft bis zur Unkenntlichkeit verſtaubt. Ihre Bee 
ſichtigung wird noch dadurch erſchwert, daß der Altar nahe an der Mauer ſteht 
und ſeine Flügel ſich heute kaum noch ſchließen laſſen. Jedoch glaube ich richtig 
geſehen zu haben, daß die Malerei der vier Szenen: Verkündigung, 
Heimſuchung, Geburt Chriſti und Flucht nach Agypten (an 
ſcheinend ſind die Flügel verkehrt eingehängt) nicht mit Dürers Kunſt in Beziehung 
zu ſetzen iſt, ſondern eher an niederländiſche Art und im Umkreis hieſiger 
Altäre etwa an den Guttſtädter Annen-Schrein erinnert. 


18. Der Santopper Altar. 


Das Schloßbauamt in Heilsberg hat vier gemalte Flügeltafeln eines zer- 
ſtörten Altares der ermländiſchen Pfarrkirche zu Santoppen in Verwahrung. 
Bis 1770/80 noch war das Werk als Hochaltar in Santoppen erhalten. Als dann 
ein neuer Hochaltar errichtet wurde, erhielten die Bilder ihren Platz an den 
Wänden der Kirche, wodurch es erklärlich wird, daß eine Seite jedes Flügels 
bedeutend ſchlechter als die andere erhalten iſt. 


Die Malerei. 
(Abb. 31 und 32) 


Jede der acht Flügelſeiten iſt in zwei Szenen unterteilt. Vier erzählen die 
Legende des heiligen Jodok, acht ſchildern die Paſſion Chriſti 
(Chriſtus am Olberg, Gefangennahme, Geißelung, Dornenkrönung, Hände— 
waſchung, Schauſtellung, Kreuztragung, Kreuzigung), die reſtlichen vier ſind an— 
ſcheinend zufällig zuſammengeordnet: die Verkündigung, die Heilige 
Familie, das Schiff der heiligen Urſula, die arter der Zehn- 
tauſend. Obwohl die Jodokusdarſtellungen wie die Einzelſzenen in ifonographi- 
ſcher Hinſicht beſonders intereſſant ſind, ſei hier nur auf die Paſſionsſzenen näher 
eingegangen, da ihr beſſerer Erhaltungszuſtand eher eine Bildanalyſe und damit 
eine Stellungnahme zu der Frage: Dürer-Einfluß oder nicht, ermöglicht. 

Auf den bis dicht an den Bildrand mit Menſchen gefüllten Szenen bleiben nur 
eine obere und eine untere ſchmale Zone der Architektur- oder Lande 
ſchaftsſchilderung vorbehalten, die zur Lokaliſierung des dargeſtellten Bore 
gangs dient. Die perſpektiviſch ſauber konſtruierten, aber zum Teil ſtark verzeich— 
neten Innenräume ſind, ebenſo wie die Landſchaftsbühnen, in Aufſicht dargeſtellt. 
Die einzeln aus der Ebene ragenden nackten, zum Teil mit kahlem Geſträuch be— 
ſtandenen Felsblöcke, die leeren, in faſt gleichmäßigen Abſtänden mit Steinchen 
belegten Flächen oder die bewundernswert fein und ſorgfältig gemalten Raſen— 
ſtücke mit einzelnen, ſcharf und naturgetreu gemalten Pflanzen und Stauden 
erinnern an den Realismus niederländiſcher Landſchaftsſchilderung. Bildbeherr⸗ 
ſchend find die Menſchen. Manchmal find fie bis dicht an die ſeitlichen Bild- 
kanten gedrängt, aber durch eine leer gebliebene mittlere Zone zu zwei ſcharf ge” 
trennten Gruppen geſchieden, manchmal im Viereck aufgebaut, die Hauptfigur im 
Diagonalen-Kreuzungspunkt, immer iſt eine klare, das Intereſſe auf die Kone 
figur konzentrierende Anordnung zu ſpüren, die vielfach noch unterſtützt wird durch 
die Symmetrie im Wechſel von Frontal“, Profil- oder Rückenfiguren. Die fein- 
gliedrigen Geſtalten könnten durch ihre faft höfiſche Eleganz an gotiſche Ideal- 
figuren erinnern, wären fie nicht andererſeits fo plaſtiſch als reale, raumver- 
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drängende Körper gebildet. In den Geſichtern wiederholen fic) beſtimmte edle und 
vulgäre Typen. Aber auch die Figuren mit häßlicher Geſichtsbildung wirken letzten 
Endes durch ihre graziöſe Haltung, die ſchlanken Proportionen durchaus nicht derb 
ordinär, wie auch der Geſamteindruck der Bilder ſelbſt bei inhaltlich an ſich ent— 
gegengeſetztem Stimmungsgehalt immer der von Ruhe und Schönheit bleibt. Dieſer 
geklärten und gemäßigten Art der Darſtellung entſpricht das Kolorit. Sauber 
begrenzte Farbflecken ergeben ein heiteres Farbmoſaik. Gleichmäßig kaltes Licht 
ſchält jede Form deutlich heraus. Und obwohl die Farbfleckgrenzen vielfach unver- 
mittelt aufeinander ſtoßen, liegt dennoch ein Glanz harmoniſcher Schönheit über 
den Flächen. Helle Farben herrſchen vor. Auch die Schatten ſind nur durch all— 
mähliche Abdunkelung der betreffenden Farbe markiert. Der Goldhimmel ſcheint 
das Geſchehen zu entrealiſieren, in eine Idealſphäre zu überhöhen. Es ift ein Hat, 
ſiſches Beiſpiel der Kunſt um 1500 mit ihrem Werben um Statik, Ruhe, Über- 
ſchaubarkeit und ihren dabei noch reichlich vorhandenen gotiſchen Reminiſzenzen. 

Der Künſtler, deffen Intereſſen in ſtarken Maße auf dieſe formale Seite 
künſtleriſchen Schaffens gerichtet war, und der vor Dürer in dieſem Sinne Weg- 
bereiter geweſen ift, Martin Schongauer, hat den Santopper Maler ſichtlich bez 
einflußt. Beſtätigt wird dieſe Vermutung durch die Feſtſtellung, daß für die 7 
topper Paſſionsſzenen graphiſche Vorlagen Schongauers und 
niederländiſcher Meiſter benutzt worden find. Die Darſtellung der Hände- 
waſchung ift in Anlehnung an die gleiche Szene der Schongauerſchen Paffions- 
folge geſchaffen. (B. 14; vgl. beſonders rechts die Figur des Häſchers.) Die Maria 
der Kreuztragung ift der Schongauerſchen Paſſionsſzene, B. 16, nachgebildet, der 
anführende Häſcher eine Nachbildung im Gegenſinn der Häſcherfigur auf der 
Großen Kreuztragung. Schließlich iſt die Kreuzigung von Schongauers Stichen, 
B. 22 und 24, beeinflußt? ). 

Die Gefangennahme iſt die Nachbildung eines niederländiſchen Vor— 
bildes, das man kaum hier erwarten würde: des Meiſters von Zwolle. Der 
Vergleich von graphiſcher Vorlage und maleriſcher Umbildung offenbart in dieſem 
Falle beſonders augenfällig die auf Mäßigung, auf ſchöne Haltung bedachte 
Vortragsweiſe des Santopper Meiſters. 

Für die beiden Szenen Geißelung und Schauſtellung waren be— 
ſtimmte Vorlagen bisher nicht zu ermitteln. Daß fie aber in ziemlich enger An- 
lehnung an ſolche entſtanden ſind, beweiſt ihre Übereinſtimmung mit den Malereien 
des ſog. Krappſchen Altares der Breslauer Eliſabethkirche und eines 
Altares in Mediaſch in Siebenbürgen, der um 1480 mutmaßlich datiert 
wird. Dieſe zufällig entdeckten Beiſpiele weiſen aber wiederum auf einen Gra- 
phiker aus dem Schongauerkreis. Der Augenſchein lehrt, daß auch die 
zwei Szenen Ölberg und Dornenkrönung, für die ebenfalls keinerlei Entlehnungen 
bisher nachgewieſen werden konnten, auf Vorlagen des gleichen Schongauer- 
Riederländer⸗Kreiſes zurückzuführen find. 

Die bisher einzige literariſche ausführlichere Erwähnung des Altares, die in 
den Mitteilungen des Ermländiſchen Kunſtvereins 1875 von Dittrich?) erfolgt ift, 
bringt die Vermutung zum Ausdruck, der Maler ſei ein Schüler Wol— 
gemuts oder auch Dürers geweſen. Dafür ſprächen der energiſche, bei den 


n) Als einziges Beiſpiel für Benutzung von Schongauer-Vorlagen galt bisher 
der Frauenburger Altar. 

20) Dittrich: Altere gotiſche Altäre in den Kirchen Ermlands; in Mitteilg. des Erm- 
länd. Kunſtvereins, III. Heft, 1875, S. 13 u. folgende. 
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Perſonen vielfach bis zur Karikatur gefteigerte Realismus, die Härte und Eckigkeit 
in Gewandung und Formbildung, das trockene Kolorit. Das alles find Mert- 
male, die meines Erachtens eher dazu angetan find, gegen als für eine Beein⸗ 
fluſſung durch Dürer zu ſprechen. Beziehungen zu Wolgemut erſcheinen eher glaub⸗ 
haft. Die Sprödigkeit im Stil dieſer Bilder, die altertümliche Art, Räume und 
Landſchaft in Aufſicht zu malen, das Verwerten Schongauerſcher Graphik fügen 
fich der landläufigen Vorſtellung vom Stil der Wolgemut-Werkftatt gut ein. Ift 
aber letzten Endes unſer Wiſſen über Wolgemut nicht reichlich lückenhaft und 
ungenau? So bleibt letzten Endes die Schongauer- und niederländiſche 
Stilfärbung, ſelbſt wenn fie durch die Nürnberger Wolgemut⸗Werkſtatt ver- 
mittelt ſein ſollte, ausſchlaggebend. 

Der im Marienburger Schloß befindliche Altar aus Tenkitten und ein 
Schnitzaltar in Cremitten find möglicherweiſe mit dem Santopper in Zur 
ſammenhang zu bringen. Da fie aber in keinerlei Hinſicht Dürer-Einfluß verraten, 
muß an dieſer Stelle auf nähere Ausführungen verzichtet werden. 


III. Rückblick 


a) Das Schnitzwerk. 


Die Urteile über Werkſtattzuſammengehörigkeit der Schnitzarbeiten gehen bis 
dahin ſehr weit auseinander. Gäbe man allen recht, bildeten die hier angeführten 
Altäre eine einzige, einheitliche, zu einer Werkſtatt gehörige Gruppe. Das iſt 
genau ſo unmöglich wie das entgegengeſetzte Ergebnis, das ſich herausſtellt, wenn 
vorſichtigerweiſe jede Zuſammenordnung zu Werkſtatteinheiten vermieden wird. 
Tatſächlich ift ein allen gemeinſamer Stilcharakter vorhanden, der mit der Bee 
zeichnung „Stoß-Nachfolge“ wenigſtens andeutungsweiſe umriſſen wird. Unmittel- 
bare Beziehungen zur Stoß-Werkſtatt konnten bisher nicht feſtgeſtellt werden. 
Dazu wären Reiſen nach Polen und Siebenbürgen und eine Mitberückſichtigung 
zahlreicher verwandter, unter dieſem Thema aber nicht angeführter Schnitzwerke 
unerläßlich. Auch ohne greifbare Nachweiſe erſcheint es jedoch faft ſelbſtverſtändlich, 
daß in das Ausſtrahlungsgebiet der Krakauer Stoß-Werkſtatt und ihrer Ableger 
in Schleſien und Siebenbürgen auch der benachbarte Deutſchordensſtaat Preußen 
einbegriffen war. Außerdem läßt ſich eine Prädeſtiniertheit des Oſtens für den 
Stoß⸗Stil, wie Pinder fie betont, nicht überſehen. Die für Stoß fo typiſche Gee - 
wandſprache mit ihren kurvig verſchlungenen Faltenbahnen, Wirbeln und eckigen 
Brüchen ſcheint einer im Formwillen oſtdeutſcher Kunſt ſchlummernden Triebkraft 
beſonders entſprochen zu haben. Bei dem Vergleich mit Stoß-Werken glaubt man 
jedoch eine noch ſtärkere, wie von verhaltener Kraft geſpannte Formenprallheit und 
eine noch gewaltſamer verſchnörkelte, hartſchnittige ll o in dieſen 
Schreinaltären zu bemerken und darin einen eigenen Weſensausdruck nordoſt— 
deutſchen Menſchenſchlags. 


b) Die Malerei. 


Die Malerei weiſt trotz ihres gemeinſamen und ausſchlaggebenden Nenners 
„Dürer⸗Einfluß“ weit weniger einheitlichen Stilcharakter auf, obwohl auch hier 
ein beſtimmtes Lokalgepräge ſpürbar ift. Neben alemanniſchem und nieder- 
ländiſchem Stileinſchlag an einigen Beiſpielen ließen ſich an anderen Be— 
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ziehungen zur Donaufchule feftftellen. Ahnlich mannigfaltig ift die Auswahl 
der benutzten graphiſchen Vorlagen und es ſcheint, als wären mit den verſchieden— 
artigen Stichen oder Schnitten manchmal auch die entſprechenden ſtilepochalen 
Eigenſchaften mit übernommen worden: ſpätgotiſche mit Schongauer— 
Vorlagen, mit denen von Breu und Cranach Merkmale des Manieris- 
mus und die der Renaiſſance mit Dürers Graphik. Daß auch weniger 
bekannte graphiſche Blätter, wie z. B. die des Meiſters von Zwolle, benutzt worden 
ſind, läßt auf eine anſcheinend viel gebräuchlichere Verwendung der graphiſchen 
Künſte zu dieſem Zweck ſchließen, als wir es gemeinhin anzunehmen pflegen. 

Weitaus überwiegen ohne allen Zweifel Dürer-Entlehnungen. Ihnen 
begegnet man auch außerhalb der Kunſt des Schnitzaltares, ſo an einem Fresko im 
Danziger Artushof, vereinzelt an Epitaphen und an kunſtgewerblichen Arbeiten bis 
ins 17. und 18. Jahrhundert. Um 1530, die obere Zeitgrenze der hier entſtandenen 
Altäre, war der Einfluß Dürers jedenfalls noch lange nicht erloſchen. Herzog 
Albrecht, ein eifriger Förderer der Kunſtpflege im Oſten, hatte Dürerſchüler an 
ſeinen Hof berufen (C. Herrant, Königswieſer), ſo daß gerade etwa ſeit Dürers 
Tod eine neue Kunſtblüte in unſerem Gebiet einſetzt und beſonders durch die Aus— 
läufer der Cranach⸗Schule bis tief ins 16. Jahrhundert Dürer-Einfluß nachweis- 
bar bleibt, um ſchließlich, um 1600, als in Deutſchland mit Fiſcher, Hofmann, 
Boll erneut eine Welle der Dürer-Nachahmung einſetzt, in Anton Möller den 
öſtlichen Vertreter dieſer neuen Dürer⸗Begeiſterung zu finden. 

Aber nie mehr offenbarte ſich eine Dürer-Ergriffenheit in demſelben 
Maße wie in der bis um 1530 blühenden Kunſt des Schnitzaltares. Die hier ane 
geführte Beiſpielreihe hat gezeigt, wie neben tüchtigen Malern und Schnitzern auch 
Stümper zu Pinſel oder Schnitzmeſſer griffen, um gleichſam nachzuſtammeln, was 
Dürer ſo kraftvoll und kühn vorgeſprochen hatte. In den kleinſten und beſcheiden— 
ſten Dorfkirchen find dieſe Schnitzaltäre anzutreffen, denn die Dürer-Begeifterung 
unter den Schaffenden hatte ihr Echo in der Dürer-Empfänglichkeit breitefter 
Volksſchichten gefunden. Gerade in der Kunſt des Schnitzaltares, in dieſen 
monumentalen Bilderbüchern aus der Jahrhundertwende, offenbart ſich noch einmal 
das deutſche Volk als eine Kulturgemeinſchaft, die keine Grenzen zwiſchen ge— 
bildet und ungebildet gekannt zu haben ſcheint, in der Kunſtſchaffende und 
empfangende noch in ſtetigem Wechſelſtrom der Beziehungen eine organiſche Ganz- 
heit gebildet haben. 
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mit einem Verzeichnis der Abbildungen und einem Nachweis der photographiſchen 
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. Pettelkau, Flügelaltar, das Schnitzwerk. 


Vorlagen. 


Verzeichnis der Abbildungen: 


Danzig, a in St. Marien, der Mittelſchrein. 


Å ść 7 rechter beweglicher Flügel, Innenſeite. 

٩ # ٧ 15 linker beweglicher Flügel, Innenſeite. 

٧ ” linker bewegl. Flügel, Außenſeite (Grifaille). 

۸ glu. Schreinaltar der Trinitatiskirche, Geſamtanſicht bei geſchloſſenen 
lügeln. 


„Elbing, Flügeltafel zum Mälzenbräuer-Altar in St. Nikolai. 
Danzig, ſüdlicher Schreinaltar der Trinitatiskirche, Flügelmalerei. 
Elbing, Hochaltar in St. Marien, das Schnitzwerk. 


" m o ” Flügelmalerei. 
# Dreitönigsſchrein tk der Dreitönigskirche. 
„ Mälzenbräuer-Altar in St. Nikolai, das Schnitzwerk. 
# Malerei vom 2. Flügelpaar, Außen. 


„Mühlheim (Siebenbürgen), Flügelmalerei. 
Elbing, Mälzenbräuer-Altar in St. Nikolai, Malerei vom 2, Flügelpaar, Innenſ. 


5 Malerei vom 2. Flügelpaar, Außen‘. 


u Flügelmalerei. 


: ina Schnitzſchrein. 


Malerei vom Seitenflügel. 


, Elbing, Schuhmacher -Altar in St. Marien. 


„ Bierträger⸗Altar im Städt. Muſeum bei geſchloſſenen Flügeln. 


. Medenau, Altar der Anna Selbdritt, das Schnitzwerk. 


m Malerei der Flügeltafeln, Innenſeite. 


D Trinitätsſchrein, Flügelmalerei. 
# Altar⸗Malerei der Fliigeltafeln, Außenſeite. 
# Trinitätsſchrein, das Schnitzwerk. 


. Tierenberg, Marienaltar. 
. Laptau, Altar der Anna Selbdritt. 
. Gantopper Altar, Flügelmalerei. 


” ” ” 


Bildernachweis: 


Abbildung: 1—5, 7, 8 und 21, 22 Denkmalpflege Danzig, Photograph Gronert; 11, 12, 

17—20 und 23—30 E. Rudolph, Königsberg Pr., Anterhaberberg 14; 13, 15, 16 Dent. 
malpflege Weſtpr.; 14 Photokopie aus: K. Th. Müller, E. v. Keitzenſtein, H. v. Rofe- 
mann: Die deutſche Kunſt in Siebenbürgen, Berlin 1934; 6, 9 und 10 Städt. Muſeum 


Elbing; 31 und 32 Schloßbauamt Heilsberg. 
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1. Danzig, Hochaltar in St. Marien. Der Mittelſchrein. 


2. Danzig, Hochaltar in St. Marien. Rechter beweglicher Flügel, Innenfeite, 


3. Danzig, Hochaltar in St. Marien. Linker beweglicher Flügel, 6 


4. Danzig, Hochaltar in St. Marien. Linker beweglicher Flügel, Außenſeite (Grifaiile). 


5. Danzig, nördlicher Schreinaltar der Trinitatiskirche. Geſamtanſicht bei geſchloſſenen 
Flügeln. 


6. Elbing, Flügeltafel zum Mälzenbräuer-Altar in St. Nikolai. 7. Danzig, ſüdlicher Schreinaltar der Trinitatiskirche. 
5 ዊ a 0 "O: o - © ry ce ጫጭ på 
Linker Verſchlußflügel, Innenſeite. 
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Elbing, Ho 
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Elbing, Hochaltar in St. Marien. 
2 Flügelmalerei. 
9. Chriſtus als Gärtner. 10. Chriſtus und die Ehebrecherin. 
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11. Elbing, Dreikönig 
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. Elbing, D 
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13. Elbing, Mälzenbräuer-Altar in St. Nikolai. 14. Mühlheim (Siebenbg.), Hochaltar. Flügelmalerei. 
Malerei vom 2. Flügelpaar, Außenſeite. 


Elbing, Mälzenbräuer-Altar in St. Nikolai. 
15. Malerei vom 2. Flügelpaar, Innenſeite. 16. Malerei vom 2. Flügelpaar, Außenſeite. 
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Pettelkau, S 


17. 


18. Pettelkau, Schreinaltar bei geſchloſſenen Flügeln. 
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Malerei vom Sei 
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Mittelſchrein. 
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22. Elbing, Bierträger-Altar im Städt. Muſeum; bei geſchloſſenen Flügeln. 


Medenau, Altar der Anna Selbdritt. 
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Altar der Anna Selbdritt. 
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25. 


Linker Flügel, Innenſeite. 


24. 


27. Medenau, Altar der Anna Selbdritt. 
Linker Flügel, Außenſeite. Rechter Flügel, Außenſeite. 
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30. Laptau, Altar der Anna 5656 
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ዖ Heilsberg, Schloßmuſeum, Flügelmalerei vom Santopper-Altar. 
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32. Olberg und Händewaſchung. 
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